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MITTEILUNGEN

DES

DOKUMENTATIONSZENTRUMS FUR LIBRETTOFORSCHUNG

Nr.11 Juli 2004

Liebe Kollegen und Freunde,

das letzte Jahr war fiir das DoLF recht ereignisreich. Zunéchst ermdglichte die Universitit
Bamberg aus Mitteln der internen Forschungsforderung dankenswerterweise die Aktualisie-
rung unserer {iber die Internet-Seiten der Deutschen Rossini Gesellschaft abrufbaren Libretto-
Bibliographie'; QUIRIN PUSCH erledigte diese Arbeit im letzten Sommer so erfolgreich, dafl
jetzt nicht nur die seit 2001 in den Mitteilungen erschienenen Anzeigen, sondern auch grofie
Teile der Aufsatz-Bestinde des DoLF in der Bibliographie erfabt sind. Schauen Sie doch mal
rein!

Im Herbst 2003 erhielt ich die erfreuliche Mitteilung, dal die Deutsche Forschungs-
gemeinschaft meinen Antrag auf eine Sachbeihilfe, die den Ausbau der Libretto-Sammlung in
Hinblick auf das Forschungsprojekt Kenntnis antiker Literatur und Kultur bei den italieni-
schen Operndichtern des Barock: Fi allstudien zu den Argomenti (vgl. hier 9,4-6) erméglichen
soll, (fast) in vollem Umfang genehmigt hat. Meine Hilfskraft CHRISTIAN ROSSNER ist derzeit
u.a. mit Mikrofilm-Bestellungen beschiftigt. AuBerdem wurden die Weichen fiir eine enge
Kooperation mit &hnlich ausgerichteten Projekten in Wien (Da Ponte-Institut, NORBERT
DuBowY), Tours (LAURINE QUETIN), Miinster (KLAUS HORTSCHANSKY) und Kéln / Bonn
(,Die Oper in Italien und Deutschland zwischen 1770 und 1830%, vgl. hier 8,8) gestellt.

Im September / Oktober 2003 konnte ich sechs Wochen in der Bibliothé¢que de
die auch @iber eine bemerkenswert reichhaltige Sammlung italieni-

I’ Arsenal (Paris) arbeiten,

scher Barock-Libretti verfiigt. Auf der Grundlage der dort und anderswo gesammelten Materi-

alien entsteht z.Zt. ein kleines Buch; an vielen Beispielen mochte ich zeigen, welchen Nutzen

die Librettoforschung aus der Beschiftigung mit den Argomenti ziehen kann und was fiir

[
‘http://v\iww.rossinigesellschaﬁ‘dc/members/gier/LIBBGVOR.html




Probleme dabei auftreten. Es soll Werkstattberichte. Theorie und Typologie des Argomento im
_ italienischen Barock-Libretto heiBlen und, so hoffe ich, spitestens im August fertig sein.

Im Winter 2004/05 habe ich ein Forschungsfreisemester, das ich — endlich! — auf die
Ausarbeitung meines Buches zum Libretto seit 1900 verwenden mdchte. Ich hoffe, dazu in
der niichsten Ausgabe der Mitteilungen sehr viel Konkreteres vermelden zu kénnen.

Im Wintersemester 2003/04 wurde auf meine Initiative hin die Reihe ,,Bamberger Vor-
trige zum (Musik-)Theater” begriindet; eine retrospektive Programmiibersicht finden Sie jetzt
und in Zukunft in diesen Mitteilungen (vgl. unten S. 5). Eine ganz besondere Freude war fir
fnich, als unseren ersten Gast JOACHIM HERZ begriifien zu konnen, dessen Inszenierungen die
Entwicklung des Musiktheaters in den letzten 50 Jahren so mafgeblich gepriigt haben.

Die Vortrags- und Kongref3-Aktivititen des letzten Jahres begannen wie immer in
Salzburg; das Festspiel-Kolloquium im August ist ja seit langem ein fixer Termin geworden.
Im Oktober war ich beim von DANIELLE BUSCHINGER (Amiens) organisierten Libretto-
Kolloquium in Saint-Riquier zu Gast; auf freundliche Einladung von GEROLD W. GRUBER
sprach ich im Dezember in der Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst in Wien {iber
Aida. Im Mirz nahm ich an dem von JEAN-MARIE VALENTIN, JEAN-FRANCOIS CANDONI und
BERNARD BANOUN organisierten Kolloquium zum deutschen Libretto an der Sorbonne teil;
vor wenigen Wochen folgte die von KLAUS HORTSCHANSKY organisierte Tagung zu Verdis
Don Carlos in Miinster. Ganz frisch sind noch die Erinnerungen an die Smetana-Tagung in
Litomysl und die liebenswiirdige Gastfreundschaft der tschechischen Kollegen.

Ende letzten Jahres sah es zeitweise so aus, als miifite ich mich fiir diesen Leitartikel
mit einer virtuellen Bettlerschale ausriisten und wie Offenbachs verkleidete Bandits | Facitote
caritatem, date assem, date assem* singen. So schlimm ist es dann gliicklicherweise doch
nicht gekommen, fiir den Augenblick ist der Fortbestand der Mitteilungen nicht gefihrdet,
auch dank groBziigiger Spenden in der Vergangenheit, fiir die ich an dieser Stelle wiederum
herzlich danken méchte. Beitrige zu den Herstellungs- und Versandkosten der vorliegenden
Ausgabe erbitte ich auf mein Konto Nr. 64911406 bei der H+G-Bank, Heidelberg (BLZ:
67290100) (bitte geben Sie als Verwendungszweck ,,MitLib“ oder &hnlich an). WALTER
BERNHART aus Graz hat mich dankenswerterweise darauf aufmerksam gemacht, da8 seit Julj
2003 spesenlose Uberweisungen innerhalb der EU moglich sind; wer im Ausland diese Mog-
lichkeit nutzen will, bendtigt zusitzlich zu Kontonummer und Bankleitzahl zwei neue Code-

Nummern, die IBAN: DE04 6729 0100 0064 91 14 06 und den BIC: GENODEG61HD3. Daf

damit die recht happigen Gebiihren fiir Auslandsiiberweisungen wegfallen, ist zur Abwechs.

lung mal eine gute Nachricht.
Fiir heute bleibe ich mit vielen freundlichen Griilen Thr Albert Gier



Neuere Publikationen zur Libretto-Forschung von ALBERT GIER

Das Libretto. Theorie und Geschichte einer musikoliterarischen Gattung, Darmstadt: Wissen-
schafiliche Buchgesellschaft 1998, IX + 338 S.

Rezension: ANJA-ROSA THOEMING, Concerto H. 173 (Mai 2002), S. 13f.

Vertonung, in: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Neubearbeitung des Realle-
xikons der deutschen Literaturgeschichte, gemeinsam mit GEORG BRAUNGART, HARALD
FRICKE, KLAUS GRUBMULLER, FRIEDRICH VOLLHARDT und KLAUS WEIMAR hg. von JAN-DIRK
MULLER, Bd I1I: P-Z, Berlin — New York: de Gruyter 2003, S. 778-780

»Dein Romeo kommt*“, oder: Kann, wer nach allen Seiten offen ist, noch ganz dicht sein?
Osterreichische, ungarische und ‘Zigeuner "-Identitdt im Zigeunerbaron, in: Politische Mythen
und nationale Identititen im (Musik-)Theater. Vortrige und Gespriche des Salzburger Sym-
posions 2001, hg. von PETER CSOBADI, GERNOT GRUBER, JURGEN KUHNEL, ULRICH MULLER,
OSWALD PANAGL und FRANZ VICTOR SPECHTLER, Anif/Salzburg: Mueller-Speiser 2003, S.
843-853

Handwerk, Machwerk — oder doch Kunst? Kleine Apologie des Librettos, in: ,,Gehorsame
Tochter der Musik“., Das Libretto: Dichter und Dichtung der Oper, hg. von CECILE
PRINZBACH, Miinchen: Prinzbach. Ideen fiir Kultur 2003, S. 19-25

., Gott! — Welch ein Augenblick!* Wie funktioniert ein Libretto?, ebd., S. 96-99

Der Rechner und das Unberechenbare [Eugéne Scribe als Librettist], Opernwelt Heft 3 (Miirz
2004), S. 26-33

Die Wahrheit der Pose. 1| Trovatore und die Psychologie des romantischen Helden, in:
NORBERT ABELS / BEATE MAURER [Hrsg.], Vivat Verdi. Der Komponist und seine Auffih-
rungsgeschichte an der Oper Frankfurt, Frankfurt/M.: Oper Frankfurt 2003, S. 111-115
Traduire I'opéra-bouffe: ’exemple de Jacques Offenbach (deux traductions allemandes
d'Orphée aux enfers), in: La traduction des livrets. Aspects théoriques, historiques et
pragmatiques, sous la direction de GOTTFRIED R. MARSCHALL, Paris: Presses de 1'Université
Paris-Sorbonne 2004, S. 347-357

Das Faktotum der ganzen Welt. Rossinis Ruhm jenseits der Alpen, in: Erlebnis Rossini. Es-
says zu Gioachino Rossini und seinem Frithwerk La Pietra del Paragone [Programmbuch La
Pietra del Paragone, Internationales Opernstudio Ziirich fiir Elektrizitits-Gesellschaft Lau-
fenburg AG, Genua, 14. Mai 2004], S. 57-61



k den Kollegen und Institutionen; die dem Dokumentationszentnxm Be-

Herzlichen Dan
und an

legexemplare ihrer Schriften dere Materialien iiberlassen haben:
(vgl. auch in den ,,Lektﬁre—Nolizen“ besprochene Arbeiten)

JOHANNES STREICHER, Rom: Programmbheft Nuovo Teatro Comunale Bolzan
Briicke Langer. Composed Portrait, Musik: Giovanni Verrando, Libretto: Vito Calabretto, 96
S.

URrsuULA MATHIS-MOSER, Innsbruck: Bulletin des Arc
Nr. 12 (Oktober 2003); 13 (Mirz 2004)

Melodramma giocoso in due atti di Jacopo

o 2003: Alex

hivs flir Textmusikforschung (BAT).

Textmusik in der Romania,
HINRICH HUDDE, Erlangen: La Cenerentola.

Ferretti. Musica di G. Rossini, Torino: R. Gayet 1931, 32 S.

Giuseppe Adami e Renato Simoni, Turandot. Dramma lirico in tre atti e cinque quadri.

Musica di Giacomo Puccini. L’ultimo duetto € il finale dell’opera sono stati completati da F.

Alfano, Milano etc.: G. Ricordi 1944, 47 S.
Theater Magdeburg: Programmheft Verdi, Otello

UDO SALZBRENNER, Anhaltinisches Theater Dessau: Programmhefie Carmen; Die Hochzeit

des Figaro; Cavalleria rusticana — Der Bajazzo; A. Boublil /CL-M. Schénberg, Les Misé-

rables; P. Tschaikowski, Schwanensee. Ballett von Gonzalo Galguera

RETO MULLER, Sissach: Programmbiicher Rossini Opera Festival, Pesaro, 2003:

Semiramide; Le Comte Ory; Adina

JEAN-CHARLES MARGOTTON, Lyon: 1.
d’études germaniques 19 (1990), S. 89-99
DERS., Le dramatique dans l'opéra, ebd. 20 (1991), S. 149-160

DERS., Les oratorios de Haydn et lesprit de I'Aufklirung, ebd. 22 (1992), S. 63-77
texte dans le lied et la chanson, ebd. 25

_CH. M., Les lieder de Gustav Mahler, Cahiers

DERS., L air et la chanson : les rapports musique-

(1993), S. 81-90
MARTIN STERN, Basel: M. S,, Spdtzeitlichkeit und Mythos. Hofannsthals Ariadne, Hof-

mannsthal-Forschungen 8 (1985), S. 291-312

KURT HOBNER, Die Musik und das Mythische (Jacob Burckhardt-Gespriche auf Castelen, 2),
Basel: Schwabe 1996, 30 S.

MARTA OTTLOVA, Prag: Universitas Carolina Pragensis. Facultas Philosophica, Miscellanea
musicologica XXXIV (1994), 232 S.; XXXVI (1999), 310 S.; XXXVII (2003), 291 S.
FRANK PIONTEK, Bayreuth: div. Manuskripte eigener Vortrige



Bamberger Vortrige zum (Musik-)Theater

Organisatoren: Proff. DINA DE RENTIS (Romanistik), THOMAS BAIER (Klassische Philologig),
ALBERT GIER (Romanistik), CHRISTOPH HOUSWITSCHKA (Anglistik), FRIEDHELM MARX (Germanis-
tik), PETER THIERGEN (Slavistik), MARTIN ZENCK (Historische Musikwissenschaft)

Nr. 1 (4.11.2003) JoacHM HERZ (Dresden/Leipzig), Alkestis — ein griechischer Mythos geht
durch drei Jahrtausende. Zur Kenmtlichkeit verfremdet — oder auch kaum noch wiederzuer-
kennen!

In der Tragddie des Euripides, als comédie-ballet fir Ludwig XIV., als barocke opera seria bei Hin-
del, mit zwischengeschaltetem SpaBvergniigen an der Hamburger Biirgeroper, in drei Versionen des
gestrengen Ritters von Gluck, beim empfindsamen Klassizisten Wieland und bei Hugo von Hof—
mannsthal, vertont von Eugen Wellesz — nebst Ausblicken auf Th. Wilder und T.S. Eliot. Mit zahlrei-
chen Musikbeispielen und Bilddokumenten.

Nr. 2 (15.12.2003) ALBERT GIER (Bamberg), Wie singen Wolfe? Mérchen im Musiktheater

Mustiktheater verriag eher inneres Erleben als duBeres Geschehen darzustellen und steht da}?er fiem
Mirchen, das in den oft spektakuliren Abenteuern des Helden psychische Vorginge vcrsinnt;xldhcht,
besonders nahe. Der Vortrag lifit mit vielen Ton- und Videobeispiclen die 250jahrige Geschichte de:r
Mirchenopern, -operetten und -musicals Revue passieren, wobei jeweils knapp auf die literarhistori-
schen und gattungssystematischen Zusammenhinge eingegangen wird.

Nr. 3 (20.1.2004) HiNricH HUDDE (Erlangen), Mérchen und Zauber des Theaters: Sergej
Prokofjew, Die Liebe zu den drei Orangen

Als Sujet seiner geistreichen Oper Die Liebe zu den drei Orangen (uraufgefihrt 1921 in Chicago, in
franzosischer Sprache) hat Sergej Prokofjew einen alten, typisch italienischen Mirchenstoff ausge-
wihlt. Das Libretto — es steht im Mittelpunkt des Vortrags — stammt vom Komponisten selbst. Vor-
bild war das erste der beriihmten Marchenspiele von Carlo Gozzi (Venedig 1761); dieser hat sich
sowohl auf ein miindlich verbreitetes Volksmirchen als auch auf die erste gedruckte Mirchensamm-
lung {iberhaupt gestiitzt, Basiles raffiniertes barockes literarisches Kunstwerk Pentameron (1636,
darin das letzte Binnenmérchen).

Nr. 4 (14.6.2004) SYLVIA TSCHORNER (Innsbruck), Die schéne Helena: ein Mythos schreibt
sich fort. Lesung mit verbindenden Worten

Unzihlige Dichter haben im Lauf von dreitausend Jahren versucht, die Idee menschlicher, weiblicher
Schénheit in der Figur Helenas von Sparta einzufangen und darzustellen. Anhand ausgewihlter .Texte
von der Antike bis zum 20. Jahrhundert (Giraudoux und Claudel) soll versucht werden, eine Biogra-
phie in Fragmenten zu erstellen.

Nr. 5 (7.7.2004) BERNHARD KUHN (Bucknell University, USA), Von 1 Pagliacci (1907) zu

Carmen (1983): Entstehung und Entwicklung der italienischen Filmoper

Seit Beginn des 20. Jhs lassen sich Opernausschnitte in italienischen lj'ilme:n nachvye_isen, jedoch erst
seit Mitte der 40er Jahre werden ganze Opern (Libretto und Partitur) im Film realisiert. Der Vortrag
zeichnet die Entstehung der ,Filmoper* nach und verfolgt ihre Weiterentwicklung bis in die 80er
Jahre.



Tagungen
(Grurdlage ist in der Regel das vorab gedruckte Programm. Nur Vortriige, die im Titel einen Bezug zur Libret-

toforschung erkennen lassen, werden aufgefiihrt.)

21,-23.11.2003, Bologna: Settimo Colloquio di musicologia del Saggiatore musicale,
Veranstalter: Dipartimento di Musica e Spettacolo der Universita di Bologna (ua. D.
BLICHMANN, La rappresentazione dell’eroe: il Catone metastasiano nelle intonazioni di Vinci
e Leo; L. MATTEL, Una ,,proemiale ceremonia*‘? L'introduzione con coro nell’opera seria in
Italia (1778-1800); S. LAMACCHIA, Il conte Almaviva parente del califfo di Bagdad. Su una
fonte sconosciuta del Barbierev di Rossini; M.A. SMART, Ancora sulla questione del
romanticismo italiano: Gioachino Rossini e Salvatore Vigano nel 1816; C. NEWARK, Dal
Guillaume Tell al Rodolfo di Sterlinga e oltre; A. TEDESCO, Strategie di un drammaturgo di
metd Seicento: il Giasone di G.A. Cicognini tra musica e teatro; P. CECCHI, Volonta d’autore,
convenzioni e committenza nelle varianti della Lucrezia Borgia (1833-1842); G. STAFFIER],
Scribe ,, bien fait": per una drammaturgia del grand opéra; E. SENICI, La retorica dei generi
nella storiografia dell’opera in musica dell’Ottocento; V. C. OTTOMANO, Influenze del
soggetto biografico in Orleanskaja Deva di Cajkovskij?; C. DI Luzio, Un re in ascolto di
Luciano Berio: una genesi travagliata;, Tavola rotonda: L 'informatica all’Opera)

18.-20.3.2004, Paris: Le monde germanique et 1’opéra, Le livret en question, Colloque
franco-allemand, Institat Universitaire de France; Organisation: J.-M. VALENTIN, J ~FR.
CANDONI, B. BANOUN (u.a. B. BANOUN, Mozart, Wagner, Strauss: permanence et historicité
des configurations de personnages; H. SCHNEIDER, Scribe-Ubersetzungen ins Deutsche
(Meyerbeer, Auber, Halévy); D. BRUGIERE-ZEISS, Formes du livret d'opéra en langue
allemande & Nuremberg: les réalisations originales de G.Ph. Harsdorffer / S.Th. Staden
(1644) et S. von Birken (1662); E. ROTHMUND, Les premiers livrets d'opéra en langue
allemande (1625-1650) ou la difficile définition d'un genre et de sa poétique; L. GAUTHIER,
Les débuts de la librettologie allemande: Pensées de 1’opéra (1708) de Barthold Feind ou la
premiére ,,dramaturgie de Hambourg"; W. SABLER, La Main heureuse (4rnold Schénberg)
ou le génie terrassé?, O. ROUVIERE, Figures du pouvoir dans les livrets viennois de
Métastase, 1730-1780; C. KINTZLER, , Les poétes frangais pour la scéne lyrique”. Les
spécificités du livret d'opéra francais; A. LEDUC, Mahagonny de Bertolt Brecht: les
paradoxes d’un livret; M. LINHARDT, Zum Verhiltnis von Handlung und Text in der
deutschsprachigen Operette; G.R. MARSCHALL, L 'évolution du vers chez Wagner: de Rienzi
au Ring. Approche linguistique de la versification; J.-CH. MARGOTTON, Heinrich Marschner:
Hans Heiling ef la tradition allemande; J.-FR. CANDONI, Agnes von Hohenstaufen de Sponti-

ni; A. GIER, Franz Schreker als Librettist; D. MARTIN, Deutsche Shakespeare-Opern um
6



1800; S. LE MOEL, Modes d’intégration du Marchen dans le livret d’opéra allemand autour
de 1800. A propos de Das Ungeheuer und der verzauberte Wald, ein musikalisches Mérchen
de Tieck; G. SPLITT, Friedenstag (Richard Strauss—Josef Gregor) und seine Vorlage: Cal-
derdns El sitio de Bredd; CHR. MERLIN, Le Procés de Kafka a l'opéra: du traitement
dramatique d'un matériel narratif)

6.-8.5.2004, Venedig: Presenza dell’Antico nell’lmmaginario musicale del Rinascimento.
Hl Incontro italo-francese, Fondazione Ugo e Olga Levi, XXXI Seminario di Studio, in
Zusammenarbeit mit dem Centre d’Etudes Supérieures de la Renaissance, Tours (u.a. M.
CENTANN, Fabula di Cefalo e Procri: drammaturgia del mito nel Quattrocento; F. ALAZARD,
Hor Nettuno ti prega. La représentation des dieux antiques dans les spectacles musicaux du
XVle siécle: une mise en scéne du pouvoir de la voix)

14.--16.5.2004, Miinster: Die Macht der Musik cinst und heute. Giuseppe Verdis Musik
als Medium gesellschaftsrelevanter Aussagen, veranstaltet vom Institut fiir Musikwissen-
schaft und Musikpadagogik der Universitit Miinster (KLAUS HORTSCHANSKY) und den Stidti-
schen Bithnen Miinster (u.a. F. LIPPMANN, Bellini, Donizetti und Verdi: Wandel und Kontinui-
1dt; A. JACOBSHAGEN, Franzésische Don Carlos-Opern vor Verdi; S. WERR, Die Macht der
Massenszene. ljberwﬁltigungsstrategien im Autodafé, U. SCHWEIKERT, ,,Es waren nichts als
Noten". Die beiden Schliisse des Don Carlos; M. ENGELHARDT, Verdi und sein franzdsischer
Librettist Joseph-Pierre Méry; W. HINDERER, Der schéne Traum der Freiheit. Despotie und
Menschlichkeit in Schillers Don Carlos-Drama und Verdis Oper; A. GIER, Eboli oder Von der
Eifersucht; A. GERHARD, ,,Er ist kein Italiener mehr, er will wagnern!* Verdis franzdsischer
Weg zum epischen Musiktheater)

14.-16.5.2004, Schlol Thumnau: « per ben vestir la virtuosa...» Die Oper des 18. und
friihen 19. Jhs im Spannungsfeld zwischen Komponisten und Singern, Forschungsinstitut
fiir Musiktheater der Univ. Bayreuth, Organisatoren: D. BRANDENBURG und TH. SEEDORF
(u.a. R. STROHM, Wer entscheidet? Moglichkeiten der ,Zusammenarbeit’ in Pasticcio-Opern;
J. DE LA GORCE, L'interprétation des opéras de Lully lors des reprises & Paris entre 1699 et
1733, d'aprés les distributions des livrets imprimés pour les représentations; D.
BRANDENBURG, « ... ad istanza del Sig. Francesco Baglioni e del Sig. Francesco Carattoli »
— Zum Verhdltnis von Séinger, Librettist und Komponist in der Opera buffa; S. DOHRING, Gi-
ambattista Velluti und das Ende des Kastratengesangs in der Oper)

22.-27.5.2004, St. Petersburg: Music Theatre Working Group in the International Federati-
on for Theatre Research (FIRT/IFRT), Treffen im Rahmen der FIRT Jahrestagung, Organisa-
toren: CLEMENS RISt und FRIEDEMANN KREUDER (FU Berlin)

»The general interest of the group could be summarized in the question of functions and effects of

music, sound and voices in theatrical processes, the relationship between the aural and the visual.

7



. d
. . ; ter-)cultural an:
Different perspectives consider performance analysis of music theatre Ste}fil'ﬁ)g:ﬁ(:(;nOf 1)ch media.®
interdisciplinary studies, questions of narrativity and genres, and the i

; A tic process and
Schwerpunkt des Treffens ist ,the performative quality of music theatre as an aesthetic P
event" (Einladungsschreiben)

19.-21.6.2004, Litomysl: Bed¥ich Smetana’s Image in the Changes of Time 1824 — 1884 -
2004, veranstaltet vom Bedtich Smetana Museum, dem Institut fir Musikgeschichte der
Tschechischen Akademie der Wissenschaften und dem Musikwissenschaftlichen Institut d‘?r
Karls-Universitit, Prag, wissenschaftliche Leitung: MARTA OTTLOVA (u.a. M. OTrL.OVA,
Changes of Smetana’s Dalibor; A. GIER, Der Teufel in der Oper. Zum motivgeSChiChtl’Chen
Umfeld von Certova sténa; P. KADLEC, On the Prague Reception of Smetana’s Operas 1 884-
1892; H. REITTERER, Kein Ausgleich nach Noten. Dic verkaufte Braut in Wien I 893 und
1896; V. REITTEREROVA, Smetana zwischen Operette und Oper. Die Singer des Theaters an

. den
der Wien 1893 und der Hofoper 1896, A. JACOBSHAGEN, Die Opern B. Smetanas auf
Biithnen des deutschsprachigen Raumes)

Das Genesis Opera Project

Die Genesis Foundation (London) méchte jungen Komponisten (und Librettisten) die
Mbglichkeit geben, Erfahrungen mit der praktischen Arbeit fiir das Musiktheater zu sammeln.
bas Genesis Opera Project wurde zum ersten Mal 2002/03 durchgefiihrt, beim zweiten Wett-
bewerb 2003-2005 wurden die Modalititen verindert. Aus 200 eingereichten Projekten von
Kammeropern (aus 37 Lindern) wiahlte eine Jury, der wa. der Komponist GIORGIO
BATTISTELLI und der Regisseur DAVID POUNTNEY angehdren, sechs aus, die bei einem Wofk.-
shop am 14/15. Mirz in Ausziigen vorgestellt wurden; anschliefend wurden drei Kompositi-
onsauftrige vergeben. Den Kiinstlemn stehen Mitglieder der Jury und Opernschaffende als
Mentoren zur Seite, Anfang 2005 sollen die drei Werke vollendet sein.

In einer informativen Programmbroschiire werden die sechs Projekte, die in die engere
Wahl kamen, mit Informationen zu den Komponisten und Librettisten vorgestellt; die beim
Workshop aufgefiihrten Ausziige wurden auf einer DVD und auf zwei CDs dokumenti_ert
(nicht im Handel). DaB die beteiligten Komponisten iiberwiegend theaterwirksame und durch-
aus eingingige Musik, hdufig mit (ironischen) Riickgriffen auf die Tradition, schreiben, diicfte
Riickschliisse auf die programmatische Ausrichtung der Stiftung gestatten. Nicht nur von den
weiter geforderten Projekten (David Bruce [Musik] / Anna Reynolds [Text], Push/; Elena
Langer / Lavinia Greenlaw, The Umbrella; Emily Hall / Kit Peel, Sante and Augustine; bis auf
8



die rsssische Komponistin Elena Langer sind alle Kiinstler Briten), auch von den drei ande-
ren wiirde man gern mehr héren; so scheint Hippocampus or Lonely der slowakischen Kiinst-
ler Slavomir Solovic (Musik) und Viliam Klimécek nach der Inhaltsangabe zu urteilen hoch-
interessant. — Auch ein deutsches Duo war vertreten; Mario Wiegand vertont The Tramway
Conductor of Venice, die englische Version des Librettos Der Straflenbahnschaffner von Ve-
nedig von Marec Béla Steffens. Der promovierte Volkswirt Steffens hat seit 2000 drei Bande
Meirchen ,,fiir Kinder und Erwachsene* verdffentlicht. Der erste, Der Kater erzahlt Méarchen
(Frankfurt/M.: R.G. Fischer 2000) enthilt bereits ein ,Libretto fiir eine nicht abendfiillende
Oper in vier Bildemn* Der Kater erzihlt ein Mérchen (S. 117-149), das durch das reizvolle
Spiel mit den Ebenen von Fiktion und Realitit ein bichen an romantische Mirchenspicle
(etwa von Ludwig Tieck) erinnert und ebenfalls von Mario Wiegand vertont wird. Der Kater
spielt auch eine wichtige Rolle in der Buffa Der Strafienbahnschaffner von Venedig, die hof-
fentlich auch ohne Auftrag der Stiftung vollendet wird.

Kontaktadresse: Genesis Foundation, PO Box 43721, London W14 8XX, Tel.: +44
(0)20 7603 9237, Fax: +44 (0)20 7602 2680, Emil: admin@genesisfoundation.org.uk;

www.genesisfoundation.org.uk

Lektiire-Notizen .

(Von den Autoren iibersandte Arbeiten sind mit * gekennzeichnet)

CHRISTOPH VRATZ, Die Partitur als Wortgefiige. Sprachliches Musizieren in literarischen
Texten zwischen Romantik und Gegenwart (Epistemata. Wiirzburger wissenschaftliche Schrif-
ten. Reihe Literaturwissenschaft, 371), Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2002, 383 S.
[vgl. hier 10,10]

Rez.: ALBERT GIER, Wirkendes Wort 53 (2002), S. 355-358

Komponisten-Lexikon. 350 werkgeschichtliche Portraits. Zweite, iiberarb. und erweiterte
Aufl,, hg. von HORST WEBER, Stuttgart — Weimar: Metzler / Kassel: Birenreiter 2003, [viy+
715 8.

Das Lexikon stellt auf 700 Seiten 350 Komponisten vom (spaten) Mittelalter bis zur unmit-
telbaren Gegenwart vor, wobei die prominenten Vertreter des Musiktheaters natiirlich angemessen
représentiert sind. Gegentiber der ersten Auflage von vor ,,zwdif Jahren® sind 40 Artikel neu hinzuge-
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. ‘amour
kommen; Beat Furrer, Olga Neuwirth, Matthias Pintscher oder Kaija Saariaho (deren Op elt'nl;a;l: :/or-
de loin in dem kurzen Artikel von ILJA STEPHAN freilich nicht erwahnt is.t) u.a. werder(li ;r s(andchWO
gestellt. Das Buch will , iiber das Komponieren der Komponisten™ informxer.en (8. V), d. 'vergebliCh,
leicht zu findende) Informationen zur Biographie oder ein Werkverzeichnis sucht man <wearbeitet
statt dessen wird in eher essayistischer Form das Profil eines musikalischen (Buvres herausg
und in den historischen Kontext situiert. ers

Je nach Komponistenpersdnlichkeit, Umfang des Artikels und Temperament des \feflf;;isﬁsber
fallen die ,,Portraits* recht unterschiedlich aus: SIEGFRIED SCHMALZRIEDT folgt in dgn An ! Bellinis
Cavalli, Cesti u.a. den Lebensstationen. NORBERT MILLER charakterisiert auf gut drei Sem:jnn einge-
Opernschaffen mit bewundernswerter Prizision und Anschaulichkeit [allerdings kann man fier euro-
fleischten Klassizisten Felice Romani nicht als .~seismographisch sensibihsn_erte'n Vertreter o ilich
péischen Romantik®, so S. 36, bezeichnen]. PHILIPPE ALBERA konzentriert sich im (nur 'm:iws Musik-
kiirzeren) Artikel iiber L. Berio auf die Kompositionstechnik und erwihnt die .Weyke ﬁn’d a ylichen
theater nur am Rande. NORBERT LINKE stellt mit bemerkenswerter Offenheit die ha'n wgran deres
Defizite heraus, die Johann Strauf (Sohn) nie vollstindig zu kompensieren vermochte; un
mehr. . . - Hatte man

Natlirlich ist es miiBig, {iber die Auswahlkriterien des Herausgebers zu diskutieren: ootl OFFE
Gerhard Stibler oder Giorgio Battistelli beriicksichtigen sollen? Wenn Boris Blacher und. }‘:t Kom:
warum dann nicht Wemer Egk oder Gottfried von Einem? Wenn Schreker, warum dann nic Offen-
gold? An Operettenkomponisten finden aufier dem bereits genannten Johann Strauf% Jacquesd -~ von
bach und Arthur Sullivan Beriicksichtigung, nicht aber Millcker, Kalmén, Lehar oder fc man
VOLKER KLOTZ so geschitzte Eduard Kiinneke. Wenn man weiter beckmessern wollte, kormRichar a4
acht Druckseiten fiir John Cage doch ein bifichen viel finden angesichts der Tatsache, da\% er je
Strauss viereinhalb, Liszt und Stravinsky sechs, Monteverdi, Johann Sebastian Bach und .agnz ahe
sieben, Verdi nicht ganz acht, Mozart und Schoénberg je achteinhalb gewidmet s.md (‘auch diese o
len konnten AnlaB zu tiefsinnigen Betrachtungen bieten). Das alles dndert freilich nichts daran,

. . . . v . . i man
mit diesem Lexikon ein handliches, sehr informatives und anregendes Lesebuch vorliegt, das
gern zur Hand nimmt.

: . . . - ; irection de
La traduction des livrets. Aspects théoriques, historiques et pragmatiques, sous la direction

GOTTFRIED R. MARSCHALL (Musiques / Ecritures), Paris: Presses de 1’Université Paris-
Sorbonne 2004, 663 S.

Der gewichtige Band dokumentiert ein Kolloquium, das vom 30. November bis 2. Dezer;lber
2000 an der Sorbonne stattfand: Insgesamt wurden 38 Vortrige zu zwdlf Themenkfels.en' geha tén.
Nach einem knappen Avant-propos von LOUIS JAMBOU (S. 7-9) zZum Wort-Ton-Verhiltnis in der Ge-
schichte des Musiktheaters filhrt der Veranstalter GOTTFRIED MARSCHALL mit vielen 'konkfeﬁcn Bei-
spielen in die Thematik ein (Traduire Popéra: quel défi! S. 11-26): v.a. zum Verhiltnis von Ul?erse}-
zungspraxis und Theorie (S. 12) [die Alternative ,,conserver ou métamorphoser?” (S. 13) 1afit sich bis
zu SCHLEIERMACHER zuriickverfolgen); die Unméglichkeit einer ‘perfektén’ Ubersetzung (vgl. S. 12)
wird mit der je unterschiedlichen rthythmischen (8. 21-23) und phonetischen Struktur (8. 24£) ver-
schiedener Sprachen belegt.

Im Kapitel Traduction, texte et contraintes musicales stellt zundchst !EAI*_'_-RENIé
LADMIRAL (L ‘Esthétique de la traduction et ses prémisses musicales, S. 29-41) allg.ememe Uberle-
gungen zur fJbersetzung an, die er als interpretierende ‘Lektiire’ des Originals begreift (vgl. den'be-
kannten Satz des Thomas von Aquin zur Rezeption, S. 40). — KLAUS KAINDL (Normes et con\ientwns
dans la traduction des livrets d’opéra, S. 43-53) betont, daB die Erwartungen an eine Qpemuberset-
zung auflertextlichen Einfliissen unterliegen (S. 44) und somit historisch verinderbar sind. Er unter-
scheidet eine Ara der ,conventions traductives® und eine mit Wagner beginnende (S. 49) A.ra der
»hormes traductives* (S. 45); wer bei ‘Norm’ an die Regelpoetik des 17./18. Jhs denkt, mag die :Te}"-
minologie verwirrend finden. Aus der historischen Ubersicht (S. 46-50) geht hervor, daf} “Norm die
Forderung nach méglichst getreuer Ubersctzung bezeichnet, wihrend ‘Konvention’ 31c'h .a\lf mehr
oder weniger freie Bearbeitungen von Libretti bezieht. — GERARD LOUBINOUX (Cadre métrique et/ou
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Rythme intérieur dans les problémes de traduction, S. 55-64) unterscheidet (ausgehend vom opernis-
thetischen Diskurs des 18. Jhs) eine ‘frz.” Asthetik der Expressivitit (,,L’accent, c’est I’inflexion®, S.
58), die den Ubersetzer nétigt, méglichst ,}a pate sonore de 1"original“ nachzubilden (S. 59). Nach der
(auch von Rousseau propagierten, vgl. S. 60f) ‘it.” Asthetik ist das Metrum, die ,,pulsation 1sorythm1-
que* (S. 61) entscheidend; ein Ubersetzer muf} vor allem diese Basisstruktur bewahren und im tibri-
gen auf Sangbarkeit achten (S. 62). — DANIEL G. GELDENHUYS, Translation in Melodrama and the
Meaning of Text (S. 65-79), zum Melodrama bei Georg Benda, C.M. von Weber und Amnold Schén-
berg.

Unter der Rubrik Systémes poétiques opposés werden it. Ubersetzungen frz. Opern des 19.
Ths behandelt: HAROLD POWERS (,,... il vario metro dei versi francesi...”, S. 83-102) zeigt an F. Gui-
dis Ubersetzung (1842) von Saint-Georges Libretto zu Halévys Reine de Chypre, wie frz. Versformen
(speziell der Achtsilber) im It. nachgebildet werden kénnen; abschlieBend (S. 94-101) wird die
gleichfalls von Guidi verfaite Adaptation des frz. Librettos fiir Pacini (La regina di Cipro, 1846)
einbezogen. — ANDREAS GIGER (Translation of Librettos and Lyrical Perception in Verdi’s Gerusa-
lemme, Giovanna de Guzman, and Don Carlo, S. 107-130) befafit sich mit der Identifikation strophi-
scher Formen in frz. Libretti (S. 108-111) und ihrer Wiedergabe in it. Ubersetzungen. Tabellen (8.
121-130) zeigen, dal Verdi gelegentlich strophische Passagen als Rezitative oder nichtstrophische als
Arioso behandelte; die Ubersetzer folgen entweder der Textform oder der Musik (oder keinem von
beiden). Ein Sonderfall ist der it. Don Carlo: Der Ubers. A. de Lauziéres ,,was either no longer will-
ing or able to create an Italian Libretto in conformity with the genre’s conventions* (S. 118).

Chronologle et réception: DANIELE PISTONE, La traduction des livrets d'opéra en France :
les legons du passé (S. 133-142): Zusammenstellung der in Frankreich 1774-1971 aufgefihrten U-
bers.en, mit grandsitzlichen Uberlegungen. — HERBERT SCHNEIDER (Die Ubersetzungen von Grétry-
Opern durch Johann Heinrich Faber fiir Marchands Churpfiilzische teutsche Schaubiihne (S. 143-
199) vergleicht im Anschluf} an frihere Studien (vgl. zuletzt hier 9,22, cbenfalls zu Fabers Ubers.en)
den dt. Text einzelner Nummern aus Lucile, Les deux avares und Zémire et Azor mit dem Original (S.
147-164); trotz einzelner weniger gelungener Passagen ging Faber ,sehr gewissenhafi* vor, ,dnderte
so wenig wie nur denkbar, hielt sich mit wenigen, gut zu rechtfertigenden Ausnahmen streng an die
Partitur Grétrys (...) und hatte bei der Ubersetzung gesungener Texte immer die Singbarkeit im Blick-
feld“ (S. 165) — MANUEL COUVREUR, Un thédtre frangais dans une ville ﬂamande enjeux politiques
et culturels & Bruxelles au XVIIF® siécle (S. 201-212): Um 1700 wurde in Briissel auf frz. (Sprache
der Oberschicht, speziell des Adels, vgl. S. 202), flimisch und it. Theater / Oper gespielt, spiter im
18. Jh. wurden it. Opern eher in frz. Ubers. gegeben (S. 210).

Autour de Mozart: expériences, formules, préceptes : SYLVIE LE MOEL, La traduction du
livret d’Iphigénie en Tauride par Alxinger (1781) : un échec programmé ? (S. 215- -228): Die von
Gluck autorisierte, vom Vorbild des deutschen Sprechdramas beeinflufite (vgl. S. 215) Ubers. Alxin-
gers wurde bald durch Sanders eher der frz. Opernisthetik verpflichtete (S. 226) Version verdringt. —
LAURINE QUETIN, De Tarare (Paris) @ Axur Ré d’Ormus (Vienne) sous la plume de Da Ponte et
Salieri: traduction, adaptation ou réécriture d’un livret francais en italien en 1788 ? (S. 229-242 ;
vgl. auch hier 10,7): Da Pontes Text sei nicht eine Adaptation des Tarare von Beaumarchais, sondern
,»un nouvel opéra correspondant a 1’esthétique des ouvrages lyriques en vogue dans les théitres de
[Vienne] » (S. 240). — MARIANNE TRAVEN, The Importance of Musical Rhetoric when Translating the
Libretto of Mozart’s opera Don Giovanni (S. 243-250), weist (im AnschluB an UNGER) auf die
Bedeutung der musikalischen Rhetorik noch bei Mozart hin und betont, dafl die Bindung rhetorischer
Figuren an bestimmte Worter des Textes auch in Ubers.en gewahrt bleiben miisse, ohne Beispiele aus
der Praxis der Ubersetzer anzufiihren. — GALLIANO CILIBERTI, La prima traduzione italiana della
Zauberflite (Dresda, 1794) (S. 253-267), sucht Caterino Mazzola als Ubersetzer zu erweisen (8.
257). Die Entscheidung, die Zauberflste auf it. aufzufithren, habe politische Griinde gehabt, da die it.
Oper im Gegensatz zum Singspiel gleichsam staatstragenden Charakter hatte (vgl. S. 258).

Entre romantisme et Grand Opéra: MARK EVERIST, Translating Weber’s Buryanthe :
German Romanticism at the Dawn of French Grand Opéra (8. 269-293), vergleicht Castil-Blazes
freie Bearbeitung (1831) mit W. von Chézys Originallibretto (vgl. die Ubersichtstabelle, S. 272- -275).
— LECH KOLAGO, Ein Problem der Behandlung von fremdsprachigen Operntexten, dargestellt am
Beispiel der Auffiihrung der Marchenoper Hinsel und Gretel von Engelbert Humperdinck in Polen (S.
295- 302), zu Auffiilhrungen der Oper in Polen seit 1897 (S. 296) und zur polmschen chrs die
hs.lich in den Klavierauszug der Sangerin Margot Kaftal (sie sang das Gretel u.a. in Warschau 1904)
eingetragen ist (S. 299-301) [ob es sich wirklich um eine ,,Kinderoper®, so S. 295, handelt, sei dahin-
gestellt]. — BIANCAMARIA BRUMANA, La traduzione e la fortuna italiana de Le Roi de Lahore di
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Massenet (S. 303-324): Die 1877 uraufgefiihrte Oper wurde in Italien schnell popular, was vor allem

ein Verdienst Giulio Ricordis war (S. 304). Zanardinis Ubers. ist nicht allzu wértlich; 1m Ubré%}fg
nahm Massenet selbst fir it. Auffithrungen eine Reihe von Verdnderungen VOT. = GéUS 0
MONTEMAGNO, A propos des traductions en langue italienne de La Fille du régiment de | ae'tal? 4
Donizetti: un cas d’'adaptation de genres (S. 325-343) macht darauf aufmerksam, daB8 Donizettl | =2
der Vertorung des Librettos von Vernoy und Saint-Georges den Konventionen der Gattung opert ‘;‘
comique Rechnung trug (S. 327), aber von Anfang an auch an eine italienische Adaptation dachte (S.
337); fiir eine erste Aufflihrung in Mailand (1840, Ubers. von Bassi) nahm er selbst bedeutsame An-
derungen vor (S. 330); die im folgenden Jahr in Neapel gegebene Fassung bleibt enger am frz. Origl-
nal (S. 331; Ubers. von A. Passaro, der Bassis Version benutzte). Die Diagramme zu TCX‘PTPd}‘kt"
ons- und -rezeptionsprozessen (S. 338-340) bieten nichts, was sich nicht verstandlicher in natiirlicher
Sprache ausdriicken liefle.

Accents de Phumour et de la satire : ALBERT GIER, Traduire I"opéra-bouffe : 1 exemple de
Jacques Offenbach (deux traductions allemandes d’Orphée aux enfers) (S. 347-357), zu den Uberset-
zungen von Ludwig Kalisch (1858; verdffentlicht in Reclams Universal-Bibliothek, Nachdrucke bis
1994, mit Ergénzungen und Aktualisierungen in den Dialogen) und Walter Felsenstein (ungedruckt,
Erstauffihrung Komische Oper, Berlin 1947), der z.B. den sprichwortlich gewordenen Anfangsvers
der Couplets von Jean Styx aus Kalischs Version iéibernimmt. — JEAN-CLAUDE YON, Whittington
d’Offenbach: féeerie anglaise ou frangaise? (S. 359-367): Im Zuge seiner Offenbach-Studien hat
YON das verschollene (englische) Whittington-Libretto wiederentdeckt. Offenbach vertonte den von
Nuitter und Tréfeu auf der Grundlage eines Szenars von Henri Brougham Farnie verfaBten franzdsi-
schen Text, der fiir die Urauffilhrung in London (1874) von Famie ziemlich frei (S. 365) ins Engli-
sche iibersetzt wurde; fiir die Auffithrung in Paris 1893 verfaBten die Librettisten einen neuen Text
(Le Chat du diable), der in mancher Hinsicht von der ersten Fassung abweicht (vgl. S. 363£)- Avf
YONs Ausgabe des Originals (vgl. S. 359) darf man gespannt sein. — MARCO SONZOGNI, Esempi di
,.,mgtatraduzioni “ operistiche dal Mikado di Gilbert e Sullivan (S. 369-396) befalit sich (u.a.) mit der
it. Ubers. des Mikado von Gustavo Macchi (1898; zu Macchi vgl. S. 383). Als ,Metaﬁbcrsetzung’
bezcxch.nct er das Phinomen, daf Gilbert seiner Ansicht nach z.B. in Nanki-Poos Auftrittslied ,,A
wandering minstrel I (S. 385f.) und in Ko-Kos patter song ,,As some day it may happen that a victim
must bg found* (S. 388-390) jeweils auf Leporellos Registerarie Bezug nehme; der Ubersetzer sei
dles§m intertextuellen Bezug auf gliickliche Art gerecht geworden. Nun ist die Katalogarie ein Topos
der it. Oper des 18. Jhs, dessen Erfolgsgeschichte sich im 19. Jh. fortsetzt (vgl. van Betts Auftritt in
Zar und Zimmermann), der Bezug auf Don Giovanni scheint insofern eher abwegig [Les Cloches de
Corneville ist nicht von Offenbach, wie S. 374 behauptet wird].

Verdi: les paroles de la souffrance: FEDERICA RUSCONI, La traduction frangaise de Rigolet-
to de Verdi par Edouard Duprez (8.399-413): Der Bruder des Tenors Gilbert-Louis Duprez (8.399)
habe eine rein ‘literarische’ Ubers. angefertigt (S. 411), deren Anpassung an die Musik zu bedenkli-
chen Eingriffen in den Notentext (vgl. S. 404f) nétigte. — PIERRE DEGOTT, Fidélité et/ou trahison: les
tradzfctions anglaises de La Traviata (S. 415-433), vergleicht neun zwischen 1858 und 1973 verdf-
fentlichte (singbare) Ubers.en; filnf (von 1858, 1871, 1874, 1943 und 1973) werden eingehender be-
sprochen (S. 421-426), ein Anhang (S. 428-433) bietet Textausziige (jeweils Violettas erste Atie). —
PHILIPPE REYNAL, Don Carlos: de Schiller & Verdi — ou du thédtre au livret d’opéra, parl ‘allemand,
le frangais et litalien (S. 435-452), rekapituliert die (bekannte) Entstehungsgeschichte der Oper (S.
435-438) und zeigt an Beispielen (S. 439-442), daff die Unterlegung des it. Textes zu gelegentlich
unbefriedigenden Ergebnissen fiihrt.

I_4e défi Wagner et la France: ANNE-MARIE GOUIFFES, La réception des livrets frangais de
Lohe'ngm (1891) et d'Othello (1894) lors de leur création a1 'Opéra de Paris. Enjeux politiques et
esthétiques (S. 455-465), zur Entstehungsgeschichte der {bers.en von Nuitter bzw. Boito / du Locle.
- CHRISTIAN MERLIN, Avatars du Ring de Wagner: Ihistoire de ses traductions frangaises (8. 467-
478), s?e'llt die Ring-Versionen der Antipoden V. Wilder (in gereimten Versen) und A. Emnst (in
rhylh'mlsxerfer Prosa) vor. — PETER JOST, Richard Wagner et la traduction de Tannhauser pour les
représentations en 1861 & Paris (S. 479-492): Fiinf Ubersetzer (darunter Nuitter) waren beteiligt (S.
482-484); Wagner selbt unterlegte den Noten den frz. Text (S. 484).

o La Rl{ssie: difficile percée du verbe: WALTER ZIDARIC, Traduction/adaptation des livrets
d opéras: le ro.le de la censure en Russie aux XIX® et XX" siécles (8. 495-504), bespricht Beispiele aus
der Zelt.Z.ar Nikolaus 1. (1825-1855; Anderungen der Ubersetzer am Text frz. Opem, z.B. La Muette
rsl(e)OP;t?rtzc.t,.S. 496f.) und aus der Sowjetunion (Neutextierung von Glinkas Leben fiir den Zaren, S.

s Kritik an der unverhiillten Darstellung des Sexuellen in Schostakowitschs Lady Macbeth von
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Mensk, 8. 501-503). — JEAN-MARIE JACONO, L ‘organisation et l'utilisation du récitatif mélodique de
Boris Godounov dans sa traduction en frangais (S. 505-515): Der erste Klavierauszug des Boris Go-
dunow (1874) enthlt eine frz. Ubers., die als Verstindnishilfe gedacht war (S. 512), aber seit 1922
auch bei frz.sprachigen Auffuhrungen Verwendung fand (8. 513). Zu den besonderen Schwierigkeiten
bei der Ubers. russischer Libretti ins Frz., dessen Akzentsystem sich grundlegend vom russischen
unterscheidet (S. 508f.), zihlt das melodxsche Rezitativ, ,,déclamation lyrique proche de la langue
parlée* (S. 505). Beispiele (S. 504-511) zeigen, daB der Ubersetzer diese Schw:erlgkext nicht immer
bewiltigt hat. — MARIE-CECILE BARRAS, Ramuz — Strawinsky: de la traduction & la re-création. La
mise en francais" de I'euvre russe, d'aprés les manuscrits inédits de Ramuz (S. 517-528), analysiert
aufgrund von Hss. und Zeugnissen den EntstehungsprozeB der frz. Versionen von Renard und Les
Noces, die Ramuz in enger Zusammenarbeit mit dem Komponisten schuf,

Universalité — authenticité: HUGH MACDONALD, Pelléas et Mélisande in English: how
French is it? (S.531-538), vertritt (aufgrund praktischer Erfahrung) die These, Pelléas et Mélisande
sei leicht zu iibersetzen, u.a. weil es sich um einen Prosa-Text handelt (S. 532; BANOUN ~ s.u. —, S.
543 duflert sich hier differenzierter). Wenn man allerdings sieht, daB Mélisandes ,,Ne me touchez
pas!* bet ihm zu ,,Don’t touch me* wird (S. 534), kann man sich fragen, ob ihre Warnung an Golaud
oder nicht eher an prospektive Libretto-Ubersetzer gerichtet ist. — BERNARD BANOUN, Princesse de
Babel. Les adaptations frangaises, anglaises et italienne du livret allemand de Salomé de Richard
Strauss (S. 539-558; vgl. auch hier 9,37f.), konfrontiert Oscar Wildes frz. Originaltext (den Strauss
seiner Musik unterlegte; vgl. seine Korrespondenz mit Romain Rolland, dazu S. 545-547), die von
Strauss vertonte die Ubers. von Hedwig Lachmann, Jean de Marliaves Riickiibers. des dt. Texts ins
Frz. (EA 1910), die engl. Fassung des Schauspiels von Lord Douglas, deren Librettobearbeitung von
Alfred Kalisch und die it. Ubers. von Alexandre Leawington (Vergleich von Einzelstellen, S. 547-
556). —- JAN HERMAN — STEFANIA MARZO — LIEVEN TACK. — STEPHAN WEYTIENS, Interférences musi-
co-textuelles dans la détraduction de Pierrot Lunaire d’Arnold Schoenberg (S. 559-580; vgl. hier
9,38¢.): Fiir die Auffiihrung des Pierrot Lunaire in Paris (16. Jan. 1922) wurde der von O.E. Hartleben
tibersetzte Gedichtzyklus A. Girauds von der Sangerin Marya Freund ins Frz. riickitbersetzt; im glei-
chen Jahr wurden in Alma Mahlers Wiener Salon die dt. und die frz. Version nacheinander aufgefihrt
(S. 568). Marya Freunds Fassung wird hier erstmals analysiert.

Le langage au premicr et au deuxiéme degré: ZOFIA HELMAN, La traduction du livret La
mort de Don Juan de Roman Palester (S. 583-593): Das Libretto von Palesters ,,Action en musique*
(1959-1961) basiert auf Oscar Miloszs Drama Miguel Mafiara; verglichen werden die dte Ubers. von
A. Gronen Kubitzki (1965) und die polnische Ubers. vom Komponisten. — JEAN-JACQUES VELLY, Le
paradoxe d'(Edipus Rex: traduire pour obscurcir, ou comment un texte asémantique peut étre porteur
de sens (S. 595-603): Das archaische (S. 601) Latein des Textes ermdgliche dem Komponisten
»d’atteindre une exceptionnelle grandeur hiératique et de faire ressortir les éléments dramatiques de
'intrigue par le seul biais de la musique® (S. 602). — DANIELLE COHEN-LEVINAS, Décomposer le
texte ou comment libérer la langue au XX° siécle (S. 605-612), zur Sprachkomposition
(,,déstructuration de la langue au profit d’une infra vocalité“, S. 607) bei Ligeti und L. Berio (Urn Re
in ascolto).

Am Ende des gehaltvollen Bandes stehen drei Témoignages aus der Praxis: JOSEF
HEINZELMANN, L ‘avis du praticien de la traduction de livrets: étude critique du travail de traducteur
(S. 615-622, dt. Text) SYLVIE DURASTANTI, Surtitrer: enjeux, licences et contraintes (S. 623- 627,
Plaidoyer fiir die Ubemtelung), ANNE-MARIE SOULIER, Des gueux et des couleurs: Traduction et
mise en euvre de quelques airs du Beggar’s Opera de Benjamin Britten (S. 629-642).

FRANK GOBLER (Hrsg.), Don Juan — Don Giovanni — Don éuan, Europdiische Deutungen ei-
ner theatralen Figur (Mainzer Forschungen zu Drama und Theater, 30), Tiibingen — Basel:
Francke 2004, 270 S.

Don Juan und kein Ende... Der neueste Sammelband zum Thema (er basiert auf einer'Ring-
vorlesung an der Universitit Mainz 2001/02, vgl. S. 8) bietet zwdlf Beitrige, die sich v.a. mit Don
Juan als Dandy (HILTRUD GNUG, S. 11-28: Musset, Barbey d’Aurevilly, Baudelaire), ,,Don Juan im
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- . 29-53), ,Don
deutschen Sprachraum vom 17. Jh. bis zur Gegenwart* (BEATRIX MULLER-KAMPEL, S C

. jetzsche, Ca-

Juan als philosophische[m] Paradigma* (JORG ZIMMERMANN, S. 55-80: Kxerkegaaf%ge'éz. 31-107)
mus), Goldonis Komédie (1736) Don Giovanni Tenorio o sia Il Dissoluto (KLAUIS, . };Iaubeﬁy Bu-
»Don Juan im Fragment* (CHRISTINE MUNDT-ESPIN, S. 109-133: Musset, Baude al;R, S 135-156),
tor), spanischen Don Juan-Romanen und -Dramen des 20. Jhs (EBERHARD GEISLG(_),]3 L!.ER S, 173
Puschkin (HORST-JORGEN GERIGK, S. 157-171), der russischen Moderne (FRANK1675] bis George
191), ,Britische[n] Bearbeitungen des Don-Juan-Stoffes von Thomas Sha.dwell [ van Debarco
Bernard Shaw* (BERNHARD REITZ, S. 193-217) und Jeremy Levens Film Don
(SABINE GOTTGETREU, S. 249-262) befassen. . i liber-

Zwei Beitrige sind dem Musiktheater gewidmet: SABINE HENZE-DOHRING, ,, Vs’v:hleil 4 von
14" Zur Bedeutung der Festszene in Mozarts Don Giovanni (S. 219-238), deutet (auv%\,a 1a liber-
einem Vergleich des Librettos mit seiner Vorlage, der Farsa Bertatis,.S. 222-225) das(,j, + Tanzszene
ta“ als ,,emphatische Vergegenwirtigung Don Giovannis als Libertin® (S‘. 227). I;‘] ee ntscheiden-
verkniipfe Mozart ,,den endgiiltigen Zerfall der metrischen Ordnung (...) mit dem alles -~ GEORGES
den Biihnenereignis (...) [der] Entfiihrung und Verfihrung eines Bauer.nmadchens' .t 4 Pietra 0
DELNON, Ein anderer Don Giovanni: Vincenzo Righinis Dramma tragicomico I Convitato o Righinis
sia il Dissoluto (S. 239-248), Interview mit dem Intendanten des Staatstheaters Mainz, W
Oper (Prag 1777; Text von Nunziato Porta) in der Spielzeit 2001/02 aufgefiihrt wurde.

. : 03, a
*Suoni di scena da Shakespeare a D’'Annunzio. Quaderno delle Notti Malatestiane 20

cura di EMILIO SALA, Rimini: Raffaelli ed. 2003, 170 S.

EMILIO SALA hat fiir das vierte Sommerfestival in Rimini (Juli-August 2003) ein geha:‘ Z?élzsi
Programmbuch zusammengestellt. — GERARDO GUCCINI (Le realta intorno al ngn" _fi‘ unda Musik
mezza estate di Felix Mendelssohn Bartholdy, S. 9-28) geht aus von Liszts Am].«:l iiber ledie o
zum Sommernachtstraum (1854), den er als implizite Verteidigung des Komponisten geg];n deutung
héssige Kritik Wagners in Oper und Drama auffaBt (S. 17-20). Es folgen Abschnitte zur '1‘: lische;
der (in modernen Aufnahmen meist gestrichenen) Melodramen (S. 2]-24? und.zur mu(sil aPlot S
Dramaturgie (Gegenstand der Ouverture sei die Atmosphire der Komddie, nicht Figuren oder 1208, =
25) sowie GUCCINIs it. Textfassung (S. 29-47). i . .

) EMILIO SALA (Alla ricer%’a di un nuovo mélodrame: intorno alla Pisanelle di Gdabr ‘Sf:
d’Annunzio, Ida Rubinstein e lldebrando Pizzetti, S. 54-62) situiert Pizzettis (ersﬁma{s Sel‘m}frﬁen,
1913 wieder aufgefihrte, vgl. S. 64) Musik zu La Pisanelle im Kontext des neuer, anti-oper adevc
(vgl. 8. 54) musikalischen Theaters der Jahrhundertwende, eines ,,‘teatro idcalc" in cui la musica 0
aiutare il pubblico ad intuire il ‘dramma latente™ (S. 59), ohne ihre Autonomie aufzugebf”;' (’j?fce-
di non-fusione®, S. 57). — NICOLA CATTO (,, Quel prima e quel dopo delle parole”: {e rmusicne lteins
na per La Pisanelle, S. 63-81) verweist auf die Umstinde der UA 1913 (zum Anteil Ida Ru_bms e
vgl. S. 67), auf d’ Annunzios Konzept eines ‘lateinischen’ Gesamtkunstwerks (S. 64), und bietet €in
eingehende Analyse der Partitur (Leitmotive, S. 72-74; Archaismen, S. 76-79). 101-

LORENZO MATTEI (,, Voyeurismo devozionale*: La Susanna di Alessandro Stradella, S. "
124), zu Text (Kontraststruktur, S. 106f.; Polymetrie, S. 108-110) und Musik (S. 110‘120),.(!63 wo it
1681 entstandenen (vgl. S. 104f.) ,,oratorio erotico* (S. 101), das die Schénheit des .Frauenkorpell;s. r’m‘
musikalischen Mitteln schildert (S. 120). —~ CESARE FERTONANI (,, Sancte Tessarini, ora pro noois: -
un musicista da Rimini all’Europa, S. 131-140), zu Biographie und musikalischem Stil des in Rimin
geborenen Violinvirtuosen (1690-1766). .

RAFFAELE MELLACE (...poudre d'Ophélial Azio Corghi e il dissolversi qonvulso di un perso-
naggio leggendario, S. 149-154) gibt eine Einfithrung zur (im Rahmen des Festivals uraufgefiihrten)
»drammaturgia poetica* (Text von Quirinio Principe, S. 155-159) ,,per voce rec1tan§e-cantfi\mc € or-
chestra d’archi*, die Ophelias Wahnsinnsmonolog vor der Folie der Rezeption des Fin de siécle deu-
tet (Poudre Ophélia war der Name eines kosmetischen Produkts, das 1890 auf den Markt kam, vgl. S.
152).



Politische Mythen und nationale Identitéiten im (Musik-)Theater. Vortrige und Gespréche des
Salzburger Symposions 2001, hg. von PETER CSOBADI, GERNOT GRUBER, JURGEN KUHNEL,
ULRICH MULLER, OSWALD PANAGL und FRANZ VIKTOR SPRECHTLER, 2 Bde (Wort und Mu-
sik. Salzburger Akademische Beitrige, 54), Anif/Salzburg: Mueller-Speiser 2003, 905 S.

Die beiden stattlichen Binde bieten rund 60 Beitrige zu (fast) allen Aspekten des vielschich-
tigen Themas. Der erste ist dem Sprech- und Musiktheater bis zum 17. Jh, (10 Beitrége) und dem
Schauspiel vom 18. Jh. bis zur Gegenwart (18 Beitrige) gewidmet, der zweite ganz dem neueren Mu-
siktheater. Im folgenden werden nur die Studien zu musikdramatischen Werken verzeichnet.

Auf ein Gesprich mit GERARD MORTIER iiber das Festspielprogramm und den klassischen
Kanon (S. 15-28; manche Irrtiimer sind offenbar nicht ausrottbar, vgl. S. 23: ,,Die Opera seria mit
ihren groBen Arien war etwas fiir den Adel, wihrend sich das Volk die Opera buffa angeschaut hat ~
aua!) folgen zwei einfiihrende Vortrige. ULRICH MULLER ( ‘National-Oper’: Zur nationalen Funktion
von Musiktheater. Mit einem Ausblick auf das Beispiel Georgien: Paliaschwili: Abesalom ad Eteri
(1919), S. 44-62) stellt (S. 48-50) *Nationalopern’ europiischer Linder und Volker zusammen. Viel-
leicht sollte man zwischen Nationalopern im engeren Sinn, die zur nationalen Identititsbildung bei-
tragen, und Lieblingsopern einer Nation (wie Carmen) unterscheiden [fiir Schweden wire neben
Naumanns Gustav Wasa, S. 50, wohl auch Peterson-Bergers Arnljot zu nennen; vgl. hier 10,9]. An-
schlieBend (S. 51-56) wird eine ,,im Westen (...) so gut wie unbekannte* (S. 55) georgische Oper vor-
gestellt.

HERMANN JUNG (Ein Italiener in Paris. Luigi Rossis Orfeo (1647) und die Opernstudien Ro-
main Rollands, S. 173-184) erinnert an die #ltesten it. Orpheus-Opern (S. 176-178) und stelit Rossis
Orfeo im Anschluf an R. Rolland vor, dessen asthetische Urteile (S. 183) freilich nicht dem aktuellen
Stand der Barockforschung entsprechen. — KI-MING Lo (China-Mythen im italienischen Opernlibret-
to des Settecento, S. 185-202) vergleicht fiinf Libretti von Metastasio (Le cinesi, L’eroe cinese), Gol-
doni (L 'isola disabitata), Bertati (L 'inimico delle donne) und Mazzola (Il mostro ossia da gratitudine
amore): In der Seria war ,,China auf die Rolle eines fiktiven Schauplatzes fiir eine Handlung [be-
schrankt], die die Ideen der Aufklirung als universale Weltanschauung auf die Bithne zu bringen hat-
te. Dagegen gab die Opera buffa aufgrund ihrer hierarchischen Ausdifferenzierung der Rollencharak-
tere und ihrer Unabhingigkeit von der Norm antiker Stoffe die Mdglichkeiten, verschiedene Kulturen
auf die Bithne zu stellen und deren Beziehungen und Konflikte theatralisch zu vergegenwirtigen® (S.
202).

CARLOS MARIA SOLARE (,, porque otras naciones vean competidos sus primores . Das spani-
sche Musiktheater des Barock als Spiegel politischer Akwalitdt, S. 203-219) erklirt die Entstehung
von Calderéns mythologischen Opern La pirpura de la rosa und Celos, aun del aire matan (beide
1660) ,,aus Konkurrenzdrang® gegeniiber Frankreich (im Kontext des Pyrenienfriedens 1659 und der
Hochzeit Ludwigs XIV. mit der Infantin Maria Teresa, S. 210f.) und weist auf die Bedeutung zweier
Gemiilde Paolo Veroneses fiir die Stoffwahl hin (S. 214£.). - FERENC BONIS (Eine Hunyadi-Oper aus
Salzburg, 1688 von Heinrich Ignaz Franz Biber, S. 220-237) stellt das gedruckte Programm von Bi-
bers Oper (oder Schuldrama?, vgl. S. 220), mit Zitaten und Facsimilia vor. Quelle waren A. Bonfinis
Rerum ungaricarum decades (1489-1497). Die Musik ist nicht iiberliefert.

BRIGITTE PICHON (Vom Mythos der Unschuld: Der Traum vom Paradies und die amerikani-
sche Identitdr. Hermann Me[l}villes Billy Budd, Foretopman in Roman, Drama, Oper und Film, S.
404-420; der Gebrauch einfacher und doppelter Anfithrungszeichen in diesem Beitrag ist nicht nach-
vollziehbar) verweist auf den Widerspruch zwischen Melvilles ambivalentem Text und der durch die
frithen Ausgaben nahegelegten allegorisierend vereindeutigenden Lesart (S. 406). Im Gegensatz zu
Drama und Film wird Brittens Oper der Vorlage gerecht: ,,Es werden musikalische Analogien zwi-
schen den Figuren und Ereignissen hergestellt, die jede einsinnige Auslegung von gut und bése,
Schuld und Unschuld problematisch machen® (S. 418).

FRANK PIONTEK (Vom Eros der Politik. Mozarts Ascanio in Alba, S. 444-460) setzt Parinis
Libretto in Beziehung zum Anlal der Entstehung (der Heirat Erzherzog Ferdinands mit Maria Beatri-
ce von Modena) und interpretiert es als ,theatralischen Fiirstenspicgel* (S. 450). — MICHAEL
WITTMANN (Liberalismus im antiken Gewande. Mercadantes Metastasio-Vertonungen fiir Lissabon
(1828) im politischen Kontext ikrer Zeit, S. 461-470) deutet Adriano in Siria und die beiden anderen
Opern, die Mercadante in Lissabon komponierte (Gabriella da Vergy; Ipermestra nach Metastasio)
iiberzeugend als Stellungnahmen zur aktuellen politischen Situation in Portugal. — ARNOLD
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. i sposi auf der Oper-

JACOBSHAGEN (Die unmégliche Nationaloper. Alessandro Manzonis 1 p; f;fzn)es\f; ;pManzoniS Rorman:
biihne, S. 471-483) charakterisiert neun Opernbearbeitungen (1830-1 daptieren und die komi-
Wiahrend die frithen Libretti nur die ersten acht (von 38) Roma\_nkap“el{-l 2 ?vor allem Ponchielli
schen Elemente betonen (S 473), suchen Petrella (Text von Ghislanzoni) xite des Romans drama-
(Text der zweiten Fassung bearb. von E. Praga, S. 481) ,,die gesamte Spann ) ten
tisch zu gestalten® (S. 478). . ischel) laenti-

Ign den spru(nghaﬁe):n Ausflihrungen von HARALD GOERTZ (Na”onale(i(gsjlerﬁsxioch von rasst
tdten im (Musik-)Theater. Ein Blick auf Verdi, S. 484-489) ist wed.er von flad » italienischen Libret-
schen Identititen die Rede, — GIUSEPPE MARIA TACOVELLI (Risorgzme.nto n: ‘i,ia di Legnano, S. 490-
tistik? Aspekte von Salvatore Cammaranos Libretto zu Gius‘eppe I'/erdzs Ba-tbagnos (5. 490). Die Fest-
510) befaBt sich mit der “literarischen’ (d.h. stilistischen) Dimension des I:il re Resorvoir der dramati-
stellung, die Librettistik entnehme »die verschiedensten Elex}‘xenttt' (...) aus dem s zu respektieren® (S.
schen Dichtung, ohne aber die kodifizierten Regeln des llterar.x'schen Kfmmiln daB das Prestige der
493), trifft fiir die romantische Epoche zu (und mag ciner der Grundc.dafur sed'::hte r des 17. und 18.
Librettisten von Metastasio zu Felice Romani eklatant schwindet); die Ope?; ;echenden Stilhﬁhefl);
Jhs trennen dagegen sehr genau zwischen den Gattungen (und 'den ihnen e pdie aus der ‘tragedia
Anschliefiend wird an drei Beispielen gezeigt (S. 494-508), wic Cgmmararzo vt’_ efiillt’ hat (S. 508)-
bekannte Kontrast-Struktur durch Elemente aus der patriotischen Dichtung f’gﬁ dien politischer Ro-
~ RAINER SCHONHAAR (Universalgedanke und nationale Identitiit/en. Zwei bis o Verdis Oper S.
mantik auf der (Musik)Biihne am Beispiel Attila von Zacharias Werners 'Dmm]‘;eichs fest[bilt), seinen
511-544) zeigt, daB Werner »am Postulat und Ideal eines gelﬁ_uterten. Unlvel{;zi () Bei Verdi bestel}t
Attila angesichts dieser Forderung aber an heidnischer Hybris scheitern [1iBt] n»-{md héchst dynarmi-
diese Hybris schon im Anspruch auf solche Universalherrschaft, der am Ecuse 543) [vgl. jetzt auc'h
schen Anrecht auf nationale [d.h. italienische] Identitit zuschanden wird® (S. di. in: Verdi und die
RUTA UNFER LUKOSCHIK, L' Attila di Zacharias Werner ed il libretto per Ver GoLbm FoLENA und
deutsche Literatur - Verdi e [a letteratura tedesca. Tagung (..), hg. von DANIELA Opera and National
WOLFGANG OSTHOFF, Laaber 2002, S. 71-89]. — HELEN M. GREENWALD (Comzc P[;gper Society, S
Hdentity in the Late Nineteenth Century: Verdi, Wagner, amli the "Re:storatm" oj(;a eschlossener musl-
545-555) konstatiert eine Affinitit zwischen komddientypischem lieto ﬁneu‘érél g) im Vergleich mit
kalischer Form (8. 545) und zeigt an Verdis Falstaff (speziell an der SFhl tgr aditionellen Buffa-
den Meistersingern, daB die Musiksprache des spiten 19. Jhs mit der .
Dramaturgie unvereinbar ist. : wertung des

D%r etwas iiberfrachtete Beitrag von WOLFGANG PRrOB (Rousseau umj d;edlzgj:l_\ufstieg des
Chores in der Oper des frithen 19, Jhs, S. 556-581) illustriert seine These, ,, Kasnzeption der kultu-
Chores zur tragenden Roile in der Oper des frithen 19. Jhs Resultat einer neuen (2 itre  d’Alembert
rell-politischen Funktion des Theaters ist, wie sie namentlich Rousseau in seiner vom realen Ort
von 1758 entwickelt hat*, wobei es vor allem um die »Verwandlung des ’I?leatertshischen Gemein-
eines Zsthetischen Erlebnisses in einen Raum der Bestitigung einer as}h?'lsc;})l;stellung einer von
schaft gehe (S. 557), an Bellinis Sonnambula (8. 565-567) [Vort?llder fir 1e'm_l Régime zu finden]
»€galité geprigten Dorfgemeinschaft wiren schon im opéra-comique QCS AI?;"de Jio (S. STTE).
und Beethovens Chorphantasie op. 80 (S. 573-577), mit einem Seitenblick au ! ; in La Damnation

HERMANN HOFER (Fausts Adieu an Volk, Freiheit, Politik und Revo un((;nium und den Zug
de Faust von Hector Berlioz (1846) oder: So muss es kommt.zn, wenn FagS;( {I:chen komponierte
nimmt, S. 582-589) verweist en passant darauf, daf} die z_.T: in Ziigen un v " eigerung des poli-
Damnation ,.a. auch eine Reiseoper” sei (S. 584), und insistiert auf Faustsl;, I?f}’;’eng“ Die franzdsi-
tischen Engagements“ (S. 587). — THEO HIRSBRUNNER (. Frankreich brauch ea évisme (S. 590-
sche Oper ‘nach Wagner”, S. 590-597) wiirdigt vor dem Hintergrund des frz. w g:n d fiz. Oper des
594) &’Indys Fervaal (8. 595¢,; vgl. auch MANUELA SCHWARZ, Wagner ‘Rezeﬁt’on ons Le Roi Arthus
Fin de siécle. Untersuchungen zu Vincent d'Indys Fervaal, Sinzig 1999) und C \a/uszuche in produkti-
(8. 596f.; zu beiden Werken vgl. FLORENCE LE DOUSSAL, dazu hier 10,31) als Ver: ~chatffen, [Catulle
ver Auseinandersetzung mit Wagners Erbe eine genuin franzosls.c.he Opcg zuklin en. so scheint
Mendés’ Empfehlungen an die Jjungen Komponisten, die S. 594f. zitiert wer: en, hg vél A, GIER,
es, in Chabriers Briefen zu seinem Briséis-Projekt (auf einen Text von C. Mendés) nac a,l . Jd.entitiiteﬂ-
Musicorum 1(2002), S. 129.] - SYLVIA TSCHORNER (Politische Mythen und m}’w’;ch allgemeinen
Jeanre D’Arc in modernen franzésischen (Musik-)Dramen, S. 598-612) behandelt ln nd Honeggers
Hinweisen zu den Jeanne dArc-Dramen der 30er und 40er Jahre (S. 601) Claude 5.“1“ (S. 604) er-
Jeanne d'Arc au bicher (S. 602-606) und Anouilhs Alouette; Claudels ,Mysterienspiel* (S.
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scheint als ,Parabel (...) die seine religidsen und seine politischen Vorstellungen so verquickt und
{iberhoht, dass das nationalistische Gedankengut verschleiert und nicht mebr bewusst wird* (S. 606).

ECKHARD WEBER (Kolumbus — Wiedergdnger des Herkules. Die griechische Mythologie als
Rechtfertigung fiir imperiale Hegemonieanspriiche Spaniens in Manuel de Fallas Atlantida, S. 613-
628) zeigt, dafl das (auf J. Verdaguers katalanischem Versepos basierende, vgl. S. 614) Libretto Ko-
fumbus und Herkules als ,,Protagonisten eines gottlichen Heilsplanes, der von der Antike bis in die
Neuzeit reicht® (S. 618) parallel setzt. Der Vereinnahmung durch die Franquisten hat sich der ,erz-
konservative Katholik* Falla (S. 623) soweit als méglich entzogen (S. 623-626; vgl. auch seine hier
8,34 angezeigte Falla-Monographie).

- WOLFGANG KARRER (Der Politische Mythos der Revolution im Opernlibretto Troubled Is-
land (1949) von Langston Hughes, S. 629-641) stellt die , erste afroamerikanische Oper* vor, ,,die in
den USA in einem grofieren Theater [in New York] aufgefiihrt wurde (S. 629), mit Musik von Willi-
am Grant Still (zur Entstehungsgeschichte vgl. S. 633f). Das Libretto iiber den Sklavenaufstand
(1791) und die Staatsgriindung in Haiti ,,entwirft einen politischen Mythos der Revolution, nicht der
heroischen Nationsgriindung® (S. 639).

JULIA LIEBSCHER (Wagners Festspielkonzept als nationale Idee, S. 642-649) vermag ,,anhand
von ausgewihlten theoretischen Schriften Wagners den nationalen Gedanken als einen der Beweg-
griinde fiir die Errichtung der Bayreuther Festspiele herauszuarbeiten (S. 643). — STEFAN BODO
WURFEL ( ‘Reichsgriindungsmusik’. Aspekte der Wirkungsgeschichte Richard Wagners im Wilhelmi-
nismus und der Weimarer Republik, S. 650-665) rekonstruiert den ,,zeigendssischen Erwartungshori-
zont“ der frithen Wagner-Verichter und -Bewunderer (S. 651): Der noch zur Zeit der ersten Bayreut-
her Festspiele bespdttelte (S. 652-656) Komponist hat sich ,,zu Anfang der neunziger Jahre (...)
durchgesetzt” (S. 657), weil sein Werk sich im Sinne des herrschenden ,,politischen Germanismus*
(S. 659) funktionalisieren lie; zur Zeit der Weimarer Republik steht das antirepublikanisch-
reaktioniire Wagner-Bild, das u.a. die Asthetik der Bayreuther Festspiele prigte, im Kontrast zur pro-
duktiven Rezeption der musikalischen Avantgarde (8. 662f.).

JORGEN MAEHDER (Ernst Kreneks Oper Karl V. und seine Interpretation der Habsburgermo-
narchie als ,,christkatholische Weltherrschaft”, S. 666-693) erlutert die Hintergriinde von Kreneks
L Wende zu ‘Osterreich als geistiger Lebensform™, ,,Wende zu einer nicht-linearen Erzéhlstruktur
unter dem Einflul von Walter Benjamins Trauerspielbuch® und ,,Wende zur dodekaphonen Komposi-
tionstechnik* (S. 666); im Anhang (S. 682-693) werden die Briefe des Deutschen Theaters Prag an
Krenek anliBlich der Urauffilhrung von Kar! V. 1938 mitgeteilt. — ANDREAS ANGLET (Burg und
Stadt, Beichte und Tribunal. Politische Analyse, mythische Modelle und dsthetische Traditionen in
Kreneks Opern der Zwischenkriegszeit und in den Brecht-Opern Aufstieg und Fall der Stadt Maha-
gonny und Die Verurteilung des Lukullus, S. 694-706): ,,Wihrend Brechts didaktisches Theater (...)
eine — mythisch eingekleidete — Distanz mit einem analytischen Blick auf die Geschichte konstruiert,
der die Probleme des konkreten politischen Handelns auszublenden oder auf das Erklirungsmodell
der Kritik der politischen Okonomie zu reduzieren neigt, zeigen Kreneks diskutierte Entwiirfe
[Zwingburg, Karl V.] die Bereitschaft, sich auf die komplexen Bedingungen von politischen Ent-
scheidungssituationen einzulassen. Allerdings bleibt der politische Mensch hier ein Berufener, in dem
sich politischer Mythos und nationale Identitéit kreuzen. Sein Scheitern ist Bestandteil einer dem
menschlichen Zugriff entzogenen historischen Tragik (...)* (S. 706).

SUSANNE KOGLER (,,Something is rotten in this age of hope . Die Hamletmaschine von Hei-
ner Miiller/Wolfgang Rihm oder Identitdt und Politik im zeitgendssischen (Musik-)Theater, S. 707-
721) analysiert zundchst Heiner Miillers Text (S. 709-714): Sein Hamlet gehdre ,.als Typus des dra-
matischen Helden der Vergangenheit“ an und stehe so fiir ,die postmodemne Verfassung der Welt
schlechthin® (S. 710). Unter dem Einflul von Nietzsche und Artaud (S. 715f) weite Rihm ,,den Text
zu einem multiperspektivischen Klanggeschehen® aus (S. 718): ,,Musiktheater ist hier nicht mehr Ort
der Mythenbildung, sondem Ort, wo deren endgiiltige Dekonstruktion produktiv erfahrbar wird* (S.
721).

CLEMENS RiSI (Das ‘Anheimelnde’ und das ‘beginnende Grauen’. Zur performativen Kon-
struktion nationaler Identitit in Christof Nels Berliner Freischiitz-Inszenierung [Komische Oper,
Oktober 2000], S. 722-729) zeigt an Beispielen, ,,daB sich die Tendenzen zu Ausgrenzung und Ge-
waltbereitschaft bei Nels Figuren ,bezichen lassen auf eine Befindlichkeit, die man als deutsche
Mentalitit bezeichnen konnte* (S. 726).

PETER DUSEK (Politische Mythen und nationale Identititen am Beispiel von Smetanas Dali-
bor, S. 730-738) bietet eine mit ausfiihrlichen Zitaten gamierte Inhaltsangabe. ~ JIRI VYSLOUZIL
(Smetanas musikalisches Festspiel LibuSe. Geschichte und Kunst, Mythos und Politik, S. 739-749)
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wiirdigt die Oper als , ¢in tschechisches Musikdrama auf der Grundlage der Wagner-Reform* (5- 741,
Zitat Smetana), geht auf die Leitmotive (S. 741f)) und Probleme der Deklamation des Tschechischen
e}x} (8. 742-744) und verweist auf die Funktion des Werkes ,,als politisches Symbol nationaler Iden.tl'
tat* (S. 748). — VERA VYSLOUZILOVA (4ntonin Dvordks Oper Vanda als Manifest der slawisch rfatto&
nalen Identitdt, S. 750-765) erklirt die Stoffwah! von Dvordks Librettisten (V. Bene$-Sumavsky uns
Fr. Zékrejs, vgl. S. 756) aus panslawistischen Bestrebungen (S. 750-754), geht auf die Quellen (S
757) und Abweichungen von der mythischen Tradition ein, die als ,,verpuppter Ausdruck des rafilka’
len, ant.ideutsch gerichteten tschechischen Patriotismus® erscheinen (S. 761); nach der erfolgreichen
Urauffiihrung 1876 verschwand Dvoraks Oper schnell von den Spielplanen (S. 763£.). .

VLADIMIR ZVARA (Realismus und nationale Mythen. Eugen Suchons Oper Kritnava im Wan-
del des nationalen Selbstverstindnisses der Slowaken, S. 766-780) charakterisiert Suchon (!903'
1993) als Vertreter einer »gemiBigten, nationalen Variante der Moderne® (S. 768) und zeigt, Wi¢ die
1940 konzipierte (S. 769) Oper Kritnava, die ,die kulturpolitischen Tendenzen im klerikal-
faschxs.usghen slowakischen Kriegsstaat* spiegelt (S. 773), schon vor der Urauffihrung 1949 nach
den Prinzipien des sozialistischen Realismus umgestaltet wurde (S. 774f.). ,

ANDREAS WEHRMEYER (Das Problem der nationalen Kulturen in der ‘sowjetischen Oper
der 1930er Jahre, S. 781-790) stellt (am Beispiel der mittelasiatischen Unionsrepubliken, speziell
Usbekistans) den von Moskau verordneten Aufbau nationaler Opernkulturen im Sowjetreich da.r (.vgl.
.S. 785): Mit der Forderung, die neu zu schaffenden Werke sollten ,national in der Form, SOZ.ial‘S“SC}T
im Inhalt sein (S. 784), setzt der Stalinismus letztlich die Nationalititen-Politik des Zarenreichs fort;
n}tbep der Anverwandlung authentischer Volksmusik wurde die »Aneignung (imcmationaler) kompo-
sitorischer Standards* angestrebt (S. 789). — ROBERT BRAUNMULLER (Stalin besiegt Napoleon. Pro-
k"ﬁe“fs Oper Krieg und Frieden, S. 791-804) zeigt, wie Prokofjew das in der ersten Fassung (1942)
am Sp] des ‘Opéra dialogué’ Dargomischskijs und Mussorgskijs orientierte Biihnenwerk (S. 794) zur
,"SOWJetp_atriotischen Nationaloper* (S. 795) umgestaltete, die als ,,spiter Versuch, mitten im 20. Jh.
eine typische Oper des 19. Jhs zu komponieren®, auf das Modell des Grand Opéra rekurrierte (S-
795), mit ihrer ,,episodischen Dramaturgie der offenen Form* (S. 800) das Erbe der Avantgarde anzl-
tiert vnd Kutusow zum ,,Vorliufer und Ebenbild Stalins* stilisiert (S. 804). — PETER WITTIG (. Mein
Schloss ist dein Haus". Ein Bildschnitzer aus Burgund und ein Komponist unter Stalin: Dmitri Kaba-
lewskis Oper Colas Breugnon, S. 805-818) leitet aus musikalischen Analysen die politische Botschaft
der Oper ab (nach einer Erzihlung Romain Rollands; UA 1938, UA der zweiten Fassung 1970, deut-
sche EA 1997, Regie PETER WITTIG): Es geht um den Konflikt ,,zwischen Kunst und Macht“ (S.
808). —~ MARIA KOSTAKEVA (4lfred Schnittke — Kiinstlerische Identitiit oder (postymoderne Mytholo-
gie?, S. 819-828) zeigt, wie Schnittkes , polystilistische Methode* (S. 820) das ,,archetypische Wech-
selspiel von Gut und Bése* (S. 822) abzubilden vermag: Das Bése (der Sowjetkommunismus) wird
d.u.rch triviale Schlager (S. 822), das (christliche) Gute durch geistliche und liturgische Musik symbo-
lisiert (S. 825f.).

OSWALD PANAGL (.,Solang’s noch solche Frauen gibt, ist Polen nicht verloren « Identitals-
krisen und Solidaritétsstiftung auf der Operettenbiihne, S. 829-842) exemplifiziert die Bedeutung
politischer Themen in der (deutschsprachigen) Operette am Verhiltnis zwischen Osterreich und Un-
gam vor und nach dem Ersten Weltkrieg (S. 830-834), an Operettenstaaten des Balkans und sﬁfia'mc-
rikanischen Bananenrepubliken vornehmlich in Operetten der 30er Jahre (S. 834-838) und an einigen
Beispielen fiir das ,,polnische Genre* (S. 838-841). — ALBERT GIER (,, Dein Romeo kommt ", oder:
Kann, wer nach allen Seiten offen ist, noch ganz dicht sein? Osterreichische, ungarische und ‘Zigeu-
ner'-Identitit im Zigeunerbaron, S. 843-853) verweist gegen ideologickritische Lesarten des Zigeu-
nerbaron-Librettos (z.B. von VOLKER KLOTZ) auf die Zitathafligkeit des Textes, der als ,,eine Art
Collage von Zitaten, literarischen Anspielungen und standardisierten Handlungselementen® (S. 848)
mit zumindest partiell parodistischer Intention erscheint; da die verwendeten Versatzstiicke einander
wechselseitig relativieren, ,,scheint der Text offen fiir sehr unterschiedliche, z.T. gegensitzliche Deu-
tungen (S. 853). — SIEGRID SCHMIDT (Die Nibelungen im Musiktheater. Richard Wagner, Oscar
Straus und Siegfried Ulbrich / Horst Pillau [Lass’ das Hagen, 1967}, S. 854-868) gelangt zu dem
nicht unerwarteten Ergebnis, ,,dass die Texte politisch-gesellschaftliche Verhiltnisse, in geringerem
Umfang selbst Tagespolitisches ironisierend aufgreifen und hinterfragen und durch die Wahl des Su-
jets, dessen mythologische Uberhhung und zum Teil normative Verzerrung in der Darstellung der
Personen und threr Aktionen der Licherlichkeit preisgeben® (S. 862). — DEREK B. SCOTT (English
National Identity and the Comic Operas of Gilbert and Sullivan, S. 869-877): ,,Gilbert and Sullivan
inscribe and subvert at the same time, something we are familiar with today as a postmodernist stra-
tegy* (S. 872).
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JOACHIM HERZ (Nation und Nationalismus im Musical, S. 878-889) charakterisiert die eng-
lisch-amerikanische Musical-Geschichte als ,eine Symbiose, ein Hin- und Her-Fluten zwischen
WestEnd und Broadway, wobei die Strémungsrichtung mal westdstlich, mal ostwestlich verlauft” (S.
878) und fiihrt dltere wie neue Beispicle fiir politische Themen im Musical an; am Ende steht der
Hinweis auf ein in Japan aufgefithrtes Musical iiber den Fall der Berliner Mauer (S. 887f). —
WOLFGANG GRATZER (Die Staatsoperette, ein signifikanter Skandal, S. 890-903) rekonstruiert Ent-
stehungsgeschichte und Reaktionen v.a. der Presse auf den vom ORF 1972 ausgestrahlten Film
Staatsoperette von Franz Nowottny (Drehbuch und Regie) und Otto M. Zykan (Musik), der die Zwi-
schenkriegszeit in Osterreich ,,chaotisch-absurd* (S. 892) darstellt.

,,Der moderne Komponist baut auf der Wahrheit“. Opern des Barock von Monteverdi bis
Mozart, hg. von HANSPETER KRELLMANN und JORGEN SCHLADER, mit 16 farbigen Abb.,
Stuttgart — Weimar: Metzler 2003, XII + 286 S.

34 Originalbeitrige aus Programmbiichern der Jahre 1984 bis 2002, teilweise iiberarbeitet und
mit bibliographischen Nachweisen (in Fuinoten) versehen, dokumentieren die Miinchner Barock-
opern-Pflege. Das Vorwort der Herausgeber (S. X-XII) betont, daf3 heutige Programmheft-Aufsitze
oft auf eigenstindigen Forschungen basieren (S. XI; ob die Literaturwissenschaft hier zu Recht unter
die theaterferneren Fachgebiete gerechnet wird, sei dahingestellt), aber natiirlich beschrinken sich
etliche Beitriiger auf die (niitzliche) Rekapitulation der Ergebnisse anderer. Im wesentlichen geht es
um Monteverdi (in zehn Beitriigen), Hindel (elf) und Mozart (zw&f Beitriige, davon sechs zu den Da
Ponte-Opemn; der Begriff , Barock* im Titel ist also in einem recht weiten Sinne zu verstehen), aufler-
dem findet sich eine allgemeine Wiirdigung von Glucks Modernitdt (GERT MATTENKLOTT, S. 167-
176). Knapp 20 Autoren kommen zu Wort, am hiufigsten JORGEN SCHLADER (sieben Beitriige),
ROBERT BRAUNMULLER (vier), je dreimal BARBARA ZUBER und (als einziger Nicht-Miinchner unter
den Spitzenreitern) UDO BERMBACH.

Je nach Forschungssstand, Inszenierungskonzept und fachlicher Ausrichtung der Autoren
werden ganz unterschiedliche Aspekte behandelt. Das konventionellste Stiick Dramaturgen-Prosa
liefert kurioserweise ein Auflenseiter, der Jurist und Schrifisteller HERBERT ROSENDORFER, der zu
Mozarts Mitridate brav historische Grundlagen, Stoff- und Entstehungsgeschichte der Oper rekapitu-
liert (S. 177-185; Dramaturgen und Herausgeber sollten bei Nichtspezialisten verstirkt auf unge-
schiitzte Spekulationen wie ROSENDORFERs abwegigen Kommentar zu den 25 Mithridates-Opemn
achten: ,Keine historische Persdnlichkeit, mit Ausnahme vielleicht [sic] von Alexander dem Grofen,
hat es postum so weit gebracht“, S. 177: fiir Gegenbeispiele schlag nach bei REISCHERT [vel. hier
9,13£.). An anderer Stelle [S. 8] schreibt BERMBACH, Orpheus wire ,.erstmals“ bei Platon erwahnt,
und fithrt gleich darauf [S. 9] selbst Zeugnisse seit dem 6. Jh. v.Chr. an.).

IAIN FENLON geht von den Umstinden der Urauffihrung aus, um Monteverdis Orfeo als
»Kammerwerk zu charakterisieren (S. 1-5; die Geschichte ist alles mogliche, aber keine ,,Legende®,
50 S. 1/2). J. SCHLADER (8. 15-24) deutet das Werk als ,,Modellfall der frithen Oper*; Orfeos ,,skepti-
scher Zweifel an RechtmiBigkeit und Zuverlissigkeit der Weltordnung® (S. 21) wird als zeittypisch
aufgefafit. R. BRAUNMULLER gibt einen Uberblick tiber Orpheus-Opem vor allem des 17. und 18. Jhs
(S. 33-43). -~ IVOR BOLTON stellt die ,,Miinchner Fassung* des Ritorno d'Ulisse in patria vor (S. 44-
47, vor allem zum Problem der Instrumentation), B. ZUBER beschiftigt sich vorrangig mit den komi-
schen Szenen (S. 48-54). — J. SCHLADERs (anlaBlich der Deutung von L ‘Incoronazione di Poppea als
yhistorischer Oper®, 8. 62-68, getroffene) Feststellung, Monteverdis Zeitgenossen seien Hdie Vcrgax}-
genheit und ihre Vorfahren“ ,,im Grunde noch sehr gleichgiiltig® gewesen (S. 63), bediirfte ausfiihrli-
cher Erlduterung und Differenzierung, die in einem relativ kurzen Programmbuch-Aufsatz trotz des
Bemiihens um Wissenschaftlichkeit nicht zu leisten ist. B. ZUBER erklart die Ausfille mehrerer Figu-
ren gegen Seneca (liberzeugend) als Kritik am in Mantua herrschenden Neustoizismus (S. 69-78).

In Purcells Masque Dido and Aeneas und Hindels Acis and Galatea arbeitet SCHLADER (.
79-86) Merkmale der ,,unpsychologischen und antiillusionistischen Theaterdsthetik um 1700* heraus
(S. 80); HANS JOACHIM MARX (S. 87-95; vgl. auch seine Gesamtdarstellung Héndels Oratorien, Oden
und Serenaden, dazu hier 7,18f.) skizziert die Entstehungs- und Auffihrungsgeschichte von Acis and
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Galatea. Zum Programmbuch zu Handels Rinaldo, aus dem zwei Beitrdge iibernommen wurd:;ld(isri
96-109), vel. hier 8,20. — BRAUNMULLER interpretiert Cleopatras Aufiritt als Allegorie der T“”',wque
Giulio Cesare vor dem Hintergrund von Ciceros Somnium Scipionis und Petrarcas Remedia utrS s
Jortunae (8.110-118). - EKKEHART KROHER beschiftigt sich mit der Ironie in Handels Serse ( tammt
135; der Diener Elviro ist keine »Leihgabe der italienischen Opera buffa* [S. 131], sonderx_l' Sfer ge-
aus Minatos venezianischem Originallibretto von 1654; bei seinem Aufritt als Blumffl'l"eﬂf.a » hatte®
braucht er nicht , StraBenrufe* aus Neapel, ,.die sich Hindel einst an Ort und Stell'e efngeprabgt sieren-
[S. 131], sondern Minato hat ihm die Lingua franca der Levante [eine auf dem Ital'lemis‘:he? }z:er Per-
de intemationale Verkehrssprache] in den Mund gelegt). SCHLADER analysiert in histori s;;: dieser
spektive die Séngerbesetzung in Serse (S. 136-142), BRAUNMULLER beschifligt sich mit ;l; URT
Oper zugrundeliegenden Liebeskonzeption (S. 143-151). AnlaBlich von Ariodante beschrei
MALISCH die Gesangskunst der Kastraten (8. 152-158). in Campras

ERNST OSTERKAMP vergleicht ein biichen kurzschliissig die Funktion des Meeres in - (gper
und Mozarts Idomeneo (S. 186-195); UWE SCHWEIKERT analysiert den dritten Akt von Moza o ba
und geht dabei besonders auf die sakralen Elemente ein (S. 196-204). SCHWEIKERT 'stellt agc212_
Pontes und Mozarts Nozze di Figaro im Vergleich mit der Komddie von Bcaumar{:}}axs vorsgij c.:k s
219); der Politologe BERMBACH versteht diese Oper — wen wundert es? — als politisches zenie:
220-227; zum Politischen in La clemenza di Tito vgl. KURT SONTHEIMER, S. 25.8-265). Der I“St sich
rungs- und vor allem Bearbeitungsgeschichte des Don Giovanni in Miinchen Wfd.me (s
BRAUNMULLER (S. 234-241). ~ MATTHIAS GAERTNER muB seiner einleitenden Cha'raktensnzrun]f[ in*;
242) nach zu urteilen unter dem Titel Cosi Jan tutte eine andere Oper kemmen als ich m?d o haft-
folgenden tiber den Spielcharakter der Geschichte nach (S. 242-249), leider ohne kqltumlssens(;:er o
liche Spieltheorien zu Rate zu ziehen (schon HUIZINGA wire hilfreich gewesen). Viel erhellend “«in
SCHLADERSs von der Analyse einzelner Nummern ausgehender Beitrag zur ,,Musikdramaturgie
Cosi fan tutte (S. 250-257). . ier eine informative

Obwohl die Qualitiit der Beitrige naturgemaf unterschiedlich ist, liegt hier eine in orgl.l dteii
anregende Aufsatzsammlung zu den meistgespielten barocken Opernkomponisten vor. Der Bi
vergegenwirtigt Inszenierungsstile zwischen August Everding und David Alden.

. , . , . i o
Commedia dell'Arte e spettacolo in musica tra Sei e Settecento, a cura di ALESSANDR

LATTANZI ¢ PAOLOGIOVANNI MAIONE (I Turchini saggi, 2), Napoli: Editoriale Scientifica 2003,
XVI+495 8.

Bei diesem gehaltvollen Band handelt es sich um die Akten einer Tagung, die im Se})‘?;“:b:
2001 in Neapel stattfand. ELENA SALA Di FELICE stellt die 20, z.T. umfangreichen Beitrdge in 10re
Vorwort (S. XI-XVI) kurz vor. alla

Der Beitrag von FRANCO CARMELO GRECO (La scrittura teatrale: dalla letteratura a
scena, S. 1-49) wurde erstmals 1986 publiziert. CARMELO GRECO zeigt am Beispiel von v1er.Autorcd
aus Neapel: dem Theatertheoretiker Andrea Perrucci (Dell’arte rappresentativa premedttafia,d in
all'improviso, 1699), dem ‘Regisseur’ Andrea Belvedere, dem Dramatiker Niccolo Afnenta un 3 ;h .
Theaterdichter und Impresario Domenico Luigi Barone di Liveri, wie in der ersten Halfte des 1 -Jb
die Auffiihrung gegeniiber dem dramatischen Text an Bedeutung gewinnt, was zur ,trasformazione in
senso moderno del teatro a Napoli“ (S. 47£.) fiihrt. o ot die Auf-

SIRO FERRONE (Il metodo compositivo della Commédia dell'Arte, S. 51-67) vertritt die Au
fassung, daB die Szenarien der Commedia dell’Arte [=CdA] nicht individuelle Schopfungen emgs
Autors seien, sondern eine Tradition fixierten, die aus der Interaktion zwischen Qarstcllem ufld Pub-
likum hervorgehe (S. 52£); er verdeutlicht dies an der Entstehung der Arlecchino-Maske in Pm‘l}S1
Ende des 16. Jhs (S. 54-61; wenn Arlecchino als Teufelsfigur aufgefaBt wird, vgl. §.57, §011te a}‘éc
auf die Tradition der spitma, Mystéres verwiesen werden) und am Beispiel Goldonis, der in der 110-
mddie Gl'innamorati (1759) die Rolle des verliebten alten Onkels mit einem Brighella-Darsteller
besetzt, der dabej typische Eigenschaften des Brighella behalt (S. 61-67). - PAOLO FABBRI - SEI}GIhO
MONALDINI (Dialogo della commedia, S. 69-87) fiihren ein interdisziplindres, musnk?loglsiii;
theaterwissenschaftliches Gesprach iiber das Verhiltnis von CdA und Oper im 17. Jh. Als Beispiel
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den lazzi vergleichbare szenische Topoi der Oper fithrt FABBRI die Wahnsinnsszenen an (S. 74-76).
MONALDINI erldutert das Konkurrenzverhaltnis zwischen CdA und musikalischem Theater (S. 78-87):
Obwohl sich die CdA-Truppen das neve Genre anzueignen suchten (S. 80), blieb es stets bei einer
klaren Trennung zwischen Schauspielern und Singern (S. 84).

PAOLA BESUTTI (Compositori e comici: spettatori a vicenda da Wert agli Andreini, S. 89-
111) sucht zu erweisen, daf die Vor- und Frithgeschichte der Oper nicht nur von theoretischen Schrif-
ten zu Poetik und Asthetik, sondemn auch von der zeitgendssischen Theaterpraxis bestimmt worden
sei (vgl. S. 111), und fihrt zwei Beispiele an: Der hochpathetische Stil der Madrigale Giaches Werts
sei uv.a. von der Darstellungskunst der Schauspielerin Flaminia beeinflufit (vgl. S. 92-104); Giovan
Battista Andreini tibertrage in La Ferinda (1622, zweite Fassung 1647) Konventionen des kurz zuvor
entstandenen musikalischen Theaters parodierend (vgl. S. 110) in die alltigliche Welt der CdA (S.
104-111). Mit den beiden Fassungen der Ferinda beschiftigt sich auch SILVIA CARANDINI (La Ferin-
da di Giovan Battista Andreini: strategie musicali di un comico dell’Arte, S. 113-132), die BESUTTIs
Parodie-These widerspricht (vgl. S. 120) und den Text als ,,azzardata mistura di comico, lirico ¢ tra-
gico™ auffafit (S. 121; vgl. den Verweis auf Andreinis Cenfaura von 1622, S. 123f.). Die zweite
Fassung zeuge von einer ,,intenzione assai piil convenzionale da parte dell’autore (S. 128).

: HERBERT SEIFERT (Rapporti tra commedia dell’Arte e musica alla corte cesarea, S. 133-145)

dokumentiert CdA-Auffithrungen am Habsburgerhof im 17. Jh. (vgl. die Zus.fassung, S. 144f.): Gele-
gentliche Gaststpiele it. Truppen sind seit 1614 nachweisbar, hdufiger werden sie erst seit 1692; seit
1635 traten Mitglieder des Hofes, seit den 50er Jahren auch it. Musiker in Liebhaber-Auffihrungen
der CdA auf: nur ausnahmsweise begegnen die Masken der CdA auf der Opembiihne. — OTTO G.
SCHINDLER (,, /I famoso Tabarino“: una maschera italiana tra Vienna, Parigi e Napoli, S. 147-163)
verfolgt die Spuren des Schauspiclers Giovanni Tabarino aus Venedig, der erstmals 1568 beim
Reichstag in Linz nachweisbar ist (S. 149), am Habsburgerhof und in Paris auftrat und vor 1586 starb
(S. 160); sein Familienname wurde zur Rollenbezeichnung “Tabarin’.

ANDREA SOMMER-MATHIS (Momo e Truffaldino: i personaggi comici nelle due versioni del
Pomo d’oro alla corte di Vienna (1668) e di Madrid (1703), S. 165-183) vergleicht die Wiener
Opemnversion (Text Fr. Sbarra, Musik A. Cesti) mit der Bearbeitung als (it.) Sprechdrama, die 1703
in Madrid, wohl ven der Cda-Truppe ,,.Los Trufaldines* (vgl. S. 167-170), aufgefiihrt wurde. Wihrend
in Wien der Gott Momus als ,,attento osservatore ¢ conoscitore dei vizi e dei mali del mondo* (S.
173) Kritik an den Schwiéchen der Grofen iibt, verwandelt sich in Madrid der Gott Merkur in Truffal-
dino (8. 175), der das Geschehen im Dialekt (und in Prosa), mit vielen Wortspielen kommentiert (vgl.
S. 176-179).

BARBARA MARANINI (Il comico nel tragico: i drammi per musica di Giacinto Andrea
Cicognini, S. 185-212) vergleicht die komischen Figuren in Cicogninis in Florenz entstandenem
Libretto Celio (S. 188f; die Rolle Alarcos sei ,ricca di sfumature e richiami sia alla Commedia
dell’Arte, sia alla figura del gracioso spagnolo“) sowie in den venezianischen drammi per musica
Giasone (Synopse, S. 191-196; zum stotternden Demo S. 197-201), Orontea (S. 201, 208-210) und
den unvollendeten Amori d’Alessandro Magno, e di Rossane (8. 210f.). Cicogninis Komik sei ,,un
elemento altrettanto importante e necessario [wie das Pathos], capace di interagire col tragico,
trasformando le lacrime d’eroi ed eroine in un sorriso* (S. 212).

NANCY L. D’ ANTUONO (I teatro in musica tra fonti spagnole e commedia dell'Arte, S. 213-
235) verweist auf die begeisterte Aufnahme, die das sp. Theater in Italien fand (S. 213), und auf
Einfliisse der CdA bei Lope de Vega und anderen (S. 215): ,,La commedia spagnola diventa un filtro
teatrale tra commedia dell’Arte e dramma per musica® (S. 216). Illustriert wird das dann an den
komischen Szenen in Arcangelo Spagnas Libretti Chi si pud s’ingegni (nach Lope, S. 220-222) und
La Gelosa di se stessa (1689, nach Tirso de Molina, S. 222-225) sowie in Libretto-Bearbeitungen von
zwei Dramen Calderéns (jeweils mit Musik von Alessandro Scarlatti): La Psiche o vero Amore
innamorato (Neapel 1683, S. 228-230) und J/ Fetonte (Neapel 1685, S. 231-234).

MELANIA BUCCIARELLI (“Parto o bella, ma con qual cuore...”. Riflessioni sulla
drammaturgia del dramma per musica e il suo rapporto con l'arte comica, S. 237-252) versucht (im
AnschluB an P, FABBRI, vgl. S. 239), szenische Topoi aufzusptiren, die CdA und Oper (speziell der
Opera seria) gemeinsam sind. Nach allgemeinen Beobachtungen zu Moglichkeiten und Grenzen der
Improvisation im Musiktheater (S. 241f) verweist sie auf Perruccis ,,concetto di partenza“ (S. 244)
und schligt eine Briicke zu Abgangsarien, die die Formel ,Parto — ma...“ variieren (S. 245f.). Zuletzt
vergleicht sie Zenos und Pariatis Libretto Engelberta (1709) mit verschiedenen Fassungen des CdA-
Szenars [ tre principi di Salerno (S. 248-251) [die Geschichte, in der Frau BUCCIARELLI eine Phédre
mit vertauschten Geschlechterrollen sieht (S. 248f), ist cine Variante des Genoveva-Stoffs].
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) i & facile
Ubereinstimmungen werden als ,’concordanze’ drammaturgiche” bewertet, ,,Poxche nOﬂnZIofic(S.
stabilire se si tratta di uno scambio diretto fra le due aree teatrali anziché di sviluppo para
252). isizioni sulla
FRANCESCO ZIMEI (Dalle Mascherate alla Divota Rappresentatione. Nuove actIutszzszonzlssgugﬁ)
vila e le opere di Serafino Candido, S. 253-286) vermag aufgrund neuer Quellen ( Candidos
nachzuweisen, daB nicht Augsburg (vgl. 8. 257), sondern L’Aquila das Zentrum von edien (S-
Wirken war; in den 1571 in Venedig gedruckten Mascherate musicali erkenn? er Imeg}l;lristo (ge-
270). Candido, der auch eine Divota rappresentatione del miracoloso Natal (.11 Giesu rerate (S.
druckt 1569) verfafite (vgl. S. 271-283), ist wohl der Autor von Text und Musik der Masc
285), el
MONICA BRINDICCI (Pedagogia e reticenze sul teatro dell’drte in un manuale nalii{liti';‘;_ugkt
primo Seicento, S. 287-294) stellt Le regole della poesia drammatica von Manilio szr}e u gn dliche
Neapel 1635) vor, ein kurzes, in der aristotelischen Tradition stehendes Lehrbuch fiir juge
(Amateur-)Schauspieler und -Dramatiker, das die CAA nicht ecwihat (5.288). roria nella
PAOLOGIOVANNI MAIONE (Le metamorfosi della scena tra generi e impr p:ndz.t 0:2 onellen
seconda metd del Seicento a Napoli, S. 295-310; Dokumentenanhang S. 31 1-'327), z mst;)tu C1622)
und administrativen Aspekten der Geschichte des Teatro di San Bartolomeo in Neapel (erbau de (Si
das in der zweiten Halfte des 17. Jhs sowohl von CdA- wie von Opemntruppen bespiclt vigir") gibt
297f}. — Als Beispiel fir die Verbindung von CdA und Musiktheater in Neapel (vgl. S. 3 S' 329-
DINKO FABRIS (Storie di Comici e di Harmonici: un prologo anonimo per il San Bartolqme?y h;:rauS'
355) den Prolog zur Oper I disperato innocente (1673, Musik Fr.A. Boerio, Text B. Plsa}?l?rﬂich 70
als Autoren sucht er Andrea Perrucei und den Komponisten Francesco Provcnz.ale wahrschel 16 (8
machen (8. 339). Der Text, ,una deitagliata e satirica descrizione di una situam_one met.ateatrad o 17~
336), beginnt mit einem Cento aus Zitaten der bedeutsamen neapolitanischen Dialekt-Dichter :
Jhs (vgl. die Ubersicht, S. 341-345). : zioni
. FRANCESCO NOCERINO (Il)ritrovamemo di un dramma musicale sacro: nuove cz')nsutijera,.;z;:f
sulla produzione napoletana, S. 357-363) weist auf den Fund von Fragmenten der Partitur 655 e
lodramma sacro® L’anacoreta reale Sant’Onofrio di Persia von Angelo Durante (1668-172 a’nl‘:g des
358£) hin (die Blatter wurden zur Reparatur alter Notariatsakten verwendet, S. 357); die R hen (S
Teufels, der den Eremiten versucht, werden durch die Spiifle des zanni Marcone unterbrochen (5.
360). . .
FRANCESCO COTTICELLI (Splendori e miserie dell’Arte nel Settecer.lto nagoletar'w- d g::‘;’i’l’;
della tradizione, S. 365-378) gibt cinen etwas sprunghaften und unanschaullcpen Uberblick 1l e
Entwicklung nach Perrucci: ,,i destini scenici della capitale, svanito il sogno di una duratura zln'mo cor;
si ritrovano legati ad una tradizione evanescente, costretti a ristabilire constantemente un dialog
altre sollecitazioni e altre latitudini* (S.378). e letani, S.
DANIEL, BRANDENBURG ({1 Pulcinella vendicato e la tradizione degli atti unici napo : sc}’xon
379-388) gibt einen Uberblick iiber die burletta, farsetta und hnlich genannten Einakter (Vg et im
hier 6,14), die in den vierziger, und verstirkt in den sechziger Jahren des 1.8. Jhs, zurglc CA-
Anschlufl an zweiaktige Komédien (S. 382), gegeben wurden: nicht immer sind dabeln l.ezuletzt
Masken beteiligt (S. 383f.). Das im Titel genante Stiick spielt nur eine u_ntergt‘iol'dne'tc Ro f%hrlicher
(S. 385-388) wird La pazzia giudiziosa (1774; Text von G. Lorenzi, Musik von A. Plf’) aus dicato
behandelt (BRANDENBURG fand das Notenmaterial in Madrid, vgl. S. 385). — Pulcinella ver‘li oo
steht dagegen im Zentrum des folgenden Beitrags von ALESSANDRO LATTANZI (Per ) una E, akter
critica del Pulcinella vendicato di Francesco Cerlone e Giovanni Paisiello, S. 389-449): Der h:, Zu-
entstand als Fortsetzung (oder neuer ‘vierter Akt’, S. 393-395) zu Cer{ones ss:hr_ erfol%relc) 1’:‘arsa
néchst von Insanguine vertonter Farsa L ‘osteria di Marechiaro (1768; die Musik ist verh(ir?gu'n der
und Fortsetzung wurden bereits 1769 von Paisiello erneut vertont (S. 401). Auf die Beschreib egvom
Textzeugen fir Libretto und Musik (S. 406-412) folgt die Erérterung editorischer Probleme (IC“‘Gmnd_
Dirigenten ANTONIO FLORIO eingerichtete Fassung von LATTANZIs Edition dlente"bereli.s ;:2002)
lage einer Einspielung in der Reihe ,, Tesori di Napoli*: 1 CD, Opus 111 30205, verdffent ' MICHELE
Der gehaltvolle Band schlieBt mit einem instrumentenkundlichen Beitrag: Riccardo
VANNUCCL, Il salterio italiano del XVIII secolo: 1'esemplare conservato nel Museo .Sttorzc:o d cco er
Barilla del Conservatorio di Musica Axrigo Boito di Parma (S. 451-476; zum Psalterium in der Op
S. 4571,
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*HERBERT SCHNEIDER, La monarchia latina trionfante von Antonio Draghi, ‘festa musicale’
zur Geburt des Erbprinzen Joseph (1678) oder Wie legitim ist Lob und Kritik in der hdfischen
Panegyrik?, aus: PIERRE BEHAR / HERBERT SCHNEIDER (Hrsg.), Der Fiirst und sein Volk.
Herrscherlob und Herrscherkritik in den habsburgischen Léndern der frithen Neuzeit. Kollo-
guium an der Universitit des Saarlandes (13.~15. Juni 2002), St. Ingbert: Réhrig 2004, S.

109-144

Resumiert zunéchst (S. 109-117) den Traité de la satire von Pierre de Villiers (1695), iiber
Maglichkeiten und Grenzen der Kritik (auch an den Herrschenden) u.a. auf dem Theater (8. 113), und
verdeutlicht dann die Méglichkeiten der Musik, Herrscherlob und Herrscherkritik auszudriicken, u.a.
an Instrumentalkompositionen von Georg Muffat (S. 117-120). Als Beispiel fiir Theaterauffithrungen
im Rahmen hofischer Feste, die ,,dazu diente(n), die Machtstrukturen zu verdeutlichen® (S. 122), wird
La monarchia latina trionfante von N. Minato (Text) und A. Draghi (Musik) besprochen (S. 126ff.; S.
128-137 Kommentar zu den S. 138-144 reproduzierten Stichen von Matth#us Kiissel, die Giovanni
Burnacinis Dekorationen darstellen). ,,Diese festa musicale, deren Musik nicht erhalten ist, stellt Leo-
pold I. und das habsburgische Herrscherhaus in den Mittelpunkt des Geschehens. (...) Die Uberlegen-
heit der monarchischen Regierungsform und der von Gott gewollten lateinischen Monarchie sollte aus
Anlaf3 der Geburt des lang ersehnten Erbprinzen vor der ganzen Welt demonstriert werden. (S. 137)*

*NORBERT DUBOWY, Le due Giuditte di Alessandro Scarlatti: due diverse concezioni
dell’oratorio, aus: L’oratorio musicale italiano e i suoi contesti (secc. XVI-XVIII). Atti del
convegno intemnazionale Perugia, Sagra Musicale Umbra, 18-20 settembre 1997 a cura di

PAoLA BESUTTI, Firenze: Olschki 2002, S. 259-288

Vergleicht die beiden Oratorien auf Texte von Pietro Ottoboni (Giuditta ,,di Napoli®,
1693/94) und dessen Vater Antonio Ottoboni (Giuditta ,»di Cambridge®, 1697) in Hinblick auf Or-
chester- (S. 262f.; in der Cambridge-Version nur Streicher), Sangerbesetzung (fiinf [Neapel] bzw. drei
Rollen, S. 263-265), Funktion der Arien (S. 265-269), Darstellung bzw. narrative Vermittlung der
Handlung (S. 269-271) und Méglichkeit einer szenischen Auffithrung (S. 271-274), die nur fir die
Neapel-Fassung gegeben scheint (S. 274). Der Stil der Libretti ist unterschiedlich: ,Nel caso di
Antonio prevale il gioco di tesi ¢ antitesi, un modo di esprimersi per metafore, simboli e significati
plurimi, nutrito da una visione del mondo che intravede in ogni cosa un possibile altro senso nascosto.
In Pietro Ottoboni invece si notano la sobrietd e la chiarezza tipiche di un nascente razionalismo. (S.
275)" Antonio Ottobonis Text ist im Anhang (S. 276-288) vollstindig wiedergegeben.

*]] Teatro dei Due Mondi. L’opera italiana nei paesi di lingua iberica, a cura di ANNA LAURA
BELLINA, Treviso: Ass. Mus. ,,Ensemble ‘900 2000, 304 S.

Die zehn Beitrige des gehaltvollen Bandes sind der noch viel zu wenig bekannten Geschichte
der italienischen Oper in Spanien, Portugal und Lateinamerika wihrend des 18. und 19, Jhs gewid-
met; neben Archivstudien stehen Aufsatze, die eine Bilanz der ilteren Forschung mit Hinweisen auf
neue Perspektiven verbinden. Der Band gliedert sich (nach einer kurzen Einleitung von LORENZO
BIANCONI, S. 5-8) in vier unterschiedlich gewichtige Abteilungen: Die Rubrik La corte e
Paristocrazia (drei Beitridge) erdffnet JUAN JOSE CARRERAS (L ‘opera di corte a Madrid (1700-1759),
S. 11-35); er unterscheidet zuniichst zwei Richtungen spanischer Theater-Historiographie: Die cine
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hilt die (durchaus kitisch bc.urteilte, vel. S. 22f) it. Oper fiir in die sp. Kultur integrierbar (an ihrem
Anfang stehen die cinflubreichen Memorias von Armona y Murga, 1785, vgl. S. 16), die andere,
chauvinistische betrachtet sie als eine Art Krebsgeschwiir des sp, Musiktheaters (S. 17). Die Vorstel-
lung ciner Rivalitat zwischen Zarzuela und it. Oper seit Beginn des 18. Jhs erweist sich als problema-
tisch (S. 26): It. Einfluf macht sich im sp. Musikleben erst seit der Ankunft der Kénigin Isabella Far-
nese (1714) bemerkbar (S. 27; vgl. auch hier 10,15), Auffiihrungen it. Opern gibt es am Hof gar erst
seit 1738 (Alessandro nell’Indie, Text von Metastasio, S. 30). Das goldene Zeitalter der Hofoper war
die Regierungszeit Ferdinands VI. (1746-1759), als Farinelli die Auffihrungen im Buen Retiro organ-
sierte (S. 30-34). — MANUE_L CARLOS DE BRITO, Lisbona fino all’apertura del Teatro Sdo Carlos
(1793) (S. 37-46): Unter Jodo V (1707-1750)', der geistliche Musik bevorzugte, wurden am Hof nur
wenige komische Opern aufgefiihrt (S. 38), in 6ffentlichen Theatern wurden seit 1735 Opere serie
(vor allem Vertonungen von Libretti Metastasios) gespielt (8. 39). José 1 1750-1776) installierte eine
von italienischen Komponisten, Librettister und Singern dominierte Hofoper (S. 42). — ENRICO
BOJAN — ANNA VENCATO (La commitenza spagnola in Italia durante la dominazione, S. 47-99) haben
(aus Sartori) jene Libretti zusammengestellt, die Reprisentanten der spanischen Besatzungsmacht in
Mailand (bis 1706), Neapel (bis 1707), Sizilien umd dem tiibrigen Italien (bis 1713, vgl. S. 51) ge-
widmet, von ihnen in Auftrag gegeben oder ihnen zu Ehren verfafit sind (S. 48; vgl. das Verzeichnis
der Widmungsempfénger etc. nach Familien, S. 81-96). Die Auswertung verweist auf (nicht nur fami-
lisre, vgl. S. 63) Verbindungen zwischen den Adressaten, die die Weitergabe der Libretti von einer
Stadt zur anderen erkliren (S. 60). Naturgemi sind auch unter den Librettisten und Komponisten
etliche Spanier (S. 66f.; vgl. das Verzeichnis der Verfasser von Widmungen, S. 72-80).

Im einzigen Beitrag unter der Rubrik Le confraternite untersucht CARLOS MARiA
FERNANDEZ FERNANDEZ Il ruolo degli enti assistenziali (S. 103-122): Bis zum Beginn des 20. Jhs
wurden (zunichst kirchliche, spiter staatliche) Krankenhiuser hiufig aus den Einnahmen eines Thea-
terbetriebs finanziert; entsprechende Dokumente geben Aufschluf iiber das Theaterleben in sp. Stid-
ten.

11 mercato ist Thema zweier Beitrige: LUISA CYMBRON (L 'egemonia dell’opera italiana nel

Portogallo del XIX secolo, S. 125-140) analysiert die Spielpline des Theaters Sdo Carlos in Lissabon
(seit 1793, S. 125-135) und des Sdo Jodo in Oporto (seit 1798, S. 135f.). In Lissabon wurden meist
italienische Novitaten nachgespielt (S. 132, 134); noch die Opern Wagners wurden seit 1883 zunichst
auf italienisch gegeben (S. 134; iiber den mithsamen Weg zu einer portugiesischen Nationaloper vgl.
S. 136-139). — ROSARIO ALVAREZ MARTINEZ (L ‘opera italiana alle Canarie (1860-1914), S. 141-
163) dokumentiert (aufgrund von Presseberichten, vgl. S. 143) die Gastspiele italienischer Truppen
auf den Kanarischen Inseln (als erste vollstindige Oper wurde 1861 Ernani auf Gran Canaria und
Teneriffa gegeben, vgl. 8. 143).
Die letzten vier Studien beschiftigen sich mit L’America Latina dal colonialismo
all’indipendenza: ANNIBALE ENRICO CETRANGOLO (Produzione e circolazione del teatro musicale
nell’America Latina, S. 167-189) bietet zunéchst einen Forschungsbericht (S. 167-176; unverstandli-
cherweise sind die bibliographischen Angaben groBenteils unvollstindig), es folgen Informationen
zum Opernbetrieb in der Kolonialzeit (S. 177ff.). Von den Gruppierungen, die fiir die nationale Un-
abhingigkeit der siidamerikanischen Territorien kimpften, wurde die Oper als fortschrittliches Ele-
ment betrachtet und gefordert (vgl. S. 173). — ENRIQUE CAMARA (L 'influenza italiana e spagnola nel
teatro musicale di Buenos Aires (1747-1900), S. 191-218) zeichnet die durch eine Reihe von Theater-
griindungen bestimmte Entwicklung nach: 1804 wird das (erst spiter so genannte) Teatro Argentino
erdffnet (S. 202), in dem 1825 erstmals eine vollstandige Oper (Rossinis Barbiere) gegeben wurde (8.
203). Die Beliebtheit der (it. und frz.) Oper manifestiert sich in der Errichtung des Teatro della Victo-
ria 1838 (S. 205), des (alten) Teatro Colén 1857 (S. 210) und zahlreicher weiterer Hauser (S. 211). Im
Anhang (S. 213-218) sind die Konzertprogramme des reprisentativen Jahres 1855 dokumentiert. ~
ISABEL ARETZ (Le avventure del melodramma in Venezuela (1783-1914), S. 219-236) gibt eine Uber-
sicht iiber die, wie es scheint, von zahlreichen fiaschi geprigte (vgl. S. 222f. und passim) Opernge-
schichte von Caracas. Die ersten Opernauffilhrungen gab es 1808 (S. 219), das Teatro Caracas wurde
1854 erdfinet (8. 222). Das Repertoire 1854-1910 (vgl. die Ubersicht, S. 229-236) wird von Verdi
beherrscht, der Donizetti, Rossini und Bellini klar auf die Plitze verweist. — SAMUEL CLARO VALDES
(1830: il debutto dell’opera italiana in Cile, S. 237-247) dokumentiert das Gastspiel einer (offenbar
bestenfalls mittelmaBigen, vgl. S. 241f) it. Truppe in Valparaiso und Santiago de Chile 1830. Die
erste vollstindig gegebene Oper war Rossinis Inganno felice (S. 239f.). Eine zweite (bessere) Truppe
besuchte Chile 1844 (8. 242).
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Hiindel-Jahrbuch. Hg. von der Georg-Friedrich-Hindel-Gesellschaft e.V. Internationale Ver-

einigung, Sitz Halle (Saale), 49. Jg. (2003), Kassel etc.: Birenreiter 2003, 425 S.

Der neueste Band des Jahrbuchs (vgl. zuletzt hier 10,15-17) dokumentiert wie gewohnt die
Tagung wiahrend der Festspiele in Halle 2002, zum Thema Musik und Theater als Medien hofi-
scher Repriisentation; die 17 Beitrige ,untersuch[en] die Wechselwirkung zwischen den Kiinsten
und ihrem sozialen und ideologischen Kontext, frag[en] nach dem Zusammenhang von Komposition
und reprisentativer Funktion, von Macht und ihrer Darstellung im héfischen Zeremoniell”, vor allem
4m Beispiel jener Werke, die Hindel ,,im Auftrag und zu Ehren des englischen Konigshauses* kom-
ponierte (S. 9).

REINHARD STROHM (Darstellung, Aktion und Interesse in der hofischen Opernkunst, S. 13-
26) niihert sich dem Rahmenthema iiber einen handlungstheoretischen Ansatz (vgl. S. 14f.). Wichtig
der Vorbehalt: , Unsere Methode der Traditions- und Ideologiekritik entschliisselt und ‘demaskiert’
viel zu schnell jene prichtigen Metaphemn und Allegorien der héfischen Kunst als Aufforderungen
zum Untertanengehorsam oder als Statussymbole mit dem Zweck metaphorischer Erhaltung der
Macht* (S. 18) und der Hinweis auf mogliche Konflikte zwischen ,,Vergniigungsinteressen” und
,Repriasentationsinteressen* des Hofes (S. 20). Die Komplexitit politischer Aussagen wird (8. 21-26)
am Beispiel von Riccardo primo verdeutlicht; die zur Krénung Georgs 1I. 1727 aufgefiihrte Oper
nimmt u.a. auf die Operntradition in Hannover (Steffanis Henrico Leone von 1689, S. 24f.) Bezug.

JULIANE RIEPE (Hofmusik in der Zeremonialwissenschaft des 18. Jhs, S. 27-52) geht nach all-
gemeinen Bemerkungen zu Zeremoniell und Zeremonialwissenschaft (S. 27-32) u.a. auf Musik als
,Mittel der repraesentatio maiestatis* (S. 32-38), die (sehr niedrige) Stellung der Musiker in der
Rangordnung der Hofe (S. 42-46) und aufklirerische Kritik der ‘Verschwendung’ von Geld fiir die
Hofoper ein (S. 50-52).

SIEGFRIED SCHMALZRIEDT (Berenice: Hdndels Oper in der Krise, S. 53-58) skizziert (nahezu
ohne Bezug zum Rahmenthema) die Entstehungsgeschichte der ‘Heldenoper’ Berenice (1737) und
gibt Hinweise zur Musik [zum Librettisten Salvi (S. 54£) vgl. F. GINTIN, I drammi per musica di
Antonio Salvi. Aspetti della , riforma* del libretto nel primo Settecento, Bologna 1994]. — DAVID
VICKERS (The Good, the Bad, and the Ugly: Representation of Amorous Behaviour at the Court of
Queen Partenope, S. 59-68) charakterisiert die Opern, in denen Hindel ‘héfische Liebe’ darstelle —
Partenope (1730), Serse (1738), Imeneo (1740) — als ,.comedies that frequently present nobility
struggling to realise courtly love under unflattering circumstances, and often with less than idealistic
short-term consequences® (S. 60); alle drei Libretti basieren auf Texten Silvio Stampiglias. Die kom-
plexe Handlung von Partenope wird durch aussagekraftige Schaubilder verdeutlicht (S. 63f.).

OSWALD GEORG BAUER (Vom Himmel durch die Welt zur Hoélle. Zur Typologie des barocken
Biihnenbildes, S. 69-93) bietet (im AnschluB an die Klassifikation von Claude-Frangois Menestrier
1681, vgl. S. 70) einen sehr wertvollen Uberblick iiber Dekorationstypen in der Zeit der Kulissenbiih-
ne, von den Célestes (Flimmel) iiber Sacrées (,,die Heiligtiimer und dic Tempel der Gétter), Militai-
res (,,Feldlager, Arsenale und Schlachtenbilder*), Rustigues oder Champétres (,,gestaltete [Gérten und
Parks] und ungestaitete Naturriume*), Maritimes (,Hafenszenen, Ansichten des Meeres“), Royales
(,,konigliche Residenzen und Paliste®), Civiles (,,Stadtstrafle"), Historiques (,,Darstellungen der histo-
rischen Stidte Rom, Athen oder Konstantinopel, daneben Veduten zeitgendssischer Stidte und Dar-
stellungen der sieben Weltwunder*) und Poétigues (,,alle Sujets aus der Literatur®) bis zu den Magi-
ques (,,den magischen Schauplitzen und der Hélle™). Beigegeben sind 29 z.T. farbige Illustrationen,
leider stark verkleinert.

DONALD BURROWS (Handel, Stuarts and Hanoverians: Handel’s English Church Music and
the Image of the British Monarchy, S. 95-103) rekonstruiert die (institutionellen und gattungsge-
schichtlichen) Rahmenbedingungen, unter denen Handels Musik zum Dankgottesdienst nach dem
Frieden von Utrecht 1713 und zur Krénung Georgs II. und Konigin Carolines 1727 entstand. ~
SABINE HENZE-DOHRING (Hindels Coronation Anthems, S. 105-113) zeigt, dafl die ,Mutation der
traditionellen Krdnungsmusik zu einem — Uiberspitzt formuliert — Handelkonzert* (S. 110) 1727 ein
durchaus auflerordentlicher Vorgang war. Zu den Umstinden der Entstehung und Auffiihrung der
Anthems vgl. auch LIESELOTTE BENSE, Héindels Anthems fiir die Kronung Georgs II. und seiner Ge-
mahlin Konigin Caroline in der Westminster-Abtei am 11. Oktober 1727 (8. 307-326). — ANNETTE
LANDGRAF (Die Begrdibniszeremonie fiir Queen Caroline [1737], S. 115-125) sucht Hindels (bei
BURROWS nur kurz erwihntes, vgl. S. 102f.) Funeral Anthem fir die Konigin als Substitut der Lei-
chenpredigt zu erweisen (S. 122).
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KLAUS HORTSCHANSKY (Ein verkapptes Orpheus-Drama? Héndels Hochzeits-Serenata 11
Parnasso in festa per gli sponsali di Teti e Peleo fiir Prinzessin Anne und Prinz Wilhelm von Oranien
[1734] (HWV 73), S. 127-146), zu der als “klingendes Bild” (S. 128) aufzufassenden Serenata
(HORTSCHANSKY mdchte sie als ,,episches Oratorium® verstehen, S. 142): Die Stoffwahl — Thetis und
Peleus — wird als Hinweis darauf gedeutet, dafl die Braut diese Ehe nur unwillig einging (S. 130),
wihrend die Orpheus-Figur fiir treue Liebe stehe (S. 131). Eingehender analysiert wird die (aus dem
Oratorium Athalia entlehnte) Arie des Orpheus ,,Ho perso il caro bene® (S. 134-140). — HANS-GEORG
HOFMANN (,,Sing unto God** — Bemerkungen zu Handels Festmusik anliflich der Hochzeit des Prin-
zen Frederick of Wales mit Prinzessin Augusta von Sachsen-Gotha (1736), S. 147-162), zum Anthem
»oing unto God* (S. 150f.) und zur Oper Atalanta, die einen , Kompromiss zwischen opera seria und
hofischem Schiferspiel mit ,Licensa’™ darstelle (S. 161). .

ULRIKE KRENZLIN (,,... Where heav’n born Flora reigns, & Handel warbles airs divine*.Uber
das Verhdltnis von Bildhauerei und Musik am Beispiel des Hindel-Denkmals von Louis-Frangois
Roubiliac (1702-1762), S. 163-177) deutet das Denkmal als Allegorie der Musik, ,,personifiziert als
der mythologische Orpheus® (S. 175). — Dagegen behandelt WOLFGANG SCHENKLUHN (Zwischen
Reprdsentation und Selbstdarstellung — die spéten Hiindelportriits von Thomas Hudson, S. 193-210)
zwei Gemilde von 1749 und 1756; der Komponist ist ,einmal als ein dynamisches, diesseitiges
Kiinstlergenie und zum anderen als ein bereits still entriickter Gentleman® dargestellt (S. 210).

WOLFGANG RUF, Héfisches und stidtisches Leben in Halle vor und wihrend der Jugendzeit
Hindels (S. 179-192): ,Die 6konomische und politische Situation in Halle, aber auch die in Weillen-
fels waren kaum geeignet, eine Zukunft mit einem Musikerberuf aufzubauen. (S. 191)*

HANS-ERNST MITTIG (Hdndels Ode HWV 75 im Vergleich mit Alexanderfesten der Malerei,
S. 211-222), zu Drydens Ode Alexander’s Feast als ,betrachtendes* (nicht dramatisches) Gedicht (S.
217f.) und zur englischen Sicht Alexanders als der Negativfigur des ,unersittlichen Eroberers® (S.
221).

GRAYDON BEEKS (Making a Living in the Pit: the Career of Thomas Rawlings, S. 223-238),
iiber die Lebensumsténde eines Geigers, der seit den 30er Jahren (S. 227) in Hindels Orchester ge-
spielt haben kénnte und auch als Kopist (speziell von Hindels Musik) tatig war (vgl. S. 236f.).

EvA ZOLLNER (,,He Hears no Other Music if he can Help it*. George IIl. und die Hindelbe-
geisterung am englischen Hof in der zweiten Hilfte des 18. Jhs, S. 239-250) stellt Belege fiir ein
»echtes, personliches Interesse George III. an der Musik Hindels lange Jahre vor der Commemorati-
on‘ von 1784 (S. 249) zusammen. — WILLIAM WEBER (Court Tradition and the 1784 Handel Com-
memoration, S. 251-260), zum Leben am Hof Georgs 111, u.a. auf der Grundlage der Briefe von Lady
Mary Coke (vgl. S. 253).

Der Festvortrag von SILKE LEOPOLD (Mannsbilder ~ Weibsbilder. Hindels Personendarstel-
lung im Kontext hiifischer Sitten, S. 263-282) zeigt Handel als Komponisten, der die ,, Frage nach der
Spannung zwischen individueller Gefithlslage und gesellschaftlichem Anstand in das Zentrum seiner
musikalischen Erfindung riickte, der mit seiner Musik Menschenbilder von einer geradezu realisti-
schen Plastizitit entwarf* (S. 264); demonstriert wird das am Beispiel hofischer Affektkontrolle (S.
267), speziell in der Da capo-Arie (S. 271ff). Die Besetzung der Hauptrollen mit Kastraten (S.
278ff.) wird damit begriindet, dal auch Helden wie Alexander in der Oper ,,in erster Linie Liebhaber*
seien (S, 281), die sich bei Hof ‘weiblich’ zu verhalten hatten (S. 280).

Von den .freien Forschungsbeitriigen behandelt JOUN H. ROBERTS (Hamdel and Gasparini:
The Ernelinda Borrowings, S. 285-305) eine heute in Hamburg befindliche Hs. von Francesco Gaspa-
rinis [1661-1727] Ernelinda (Fassung Turin 1719, vgl. S. 285) aus Hindels Besitz; Zitate daraus las-
sen sich in finf 1731-1736 entstandenen Opern nachweisen (Ezio, Orlando, Il pastor fido, Ariodante
[in drei Arien] und Giustino, vgl. die Ubersicht S. 287). Eine Arie Gasparinis aus dem 1713 in Lon-
don aufgefiihrten Pasticcio Ernelinda kénnte Vorbild fiir eine Arie in Hindels Brockes-Passion
(1716) gewesen sein (S. 301f.). — RAINER HEYINK (Georg Friedrich Héiindels Rodrigo: Anmerkungen
zur Entstehungsgeschichte, Quellenlage und Rekonstruktion, S. 327-339) erértert die Umstinde der
Entstehung von Hindels erster italienischer Oper (UA Florenz, Herbst 1707) und die musikalischen
Quellen (S. 336-329). — BERTHOLD OVER (Agrippinas Reise nach Frankreich, S. 377-381) weist dar-
auf hin, daf8 Kurfiirst Max Emanuel von Bayern im Oktober 1713, als er in Compiégne im Exil lebte,
von seiner Frau aus Venedig das (vollstindige?) Manuskript einer Hindel-Oper erhielt (wahrschein-
lich die in Venedig in der Karnevalssaison 1709/10 aufgefithrte Agrippina, vgl. S. 379).

RAINER KLEINERTZ (Zur Frage der Autorschaft von Hiindels Johannespassion, S. 341-376)
schliefit vor allem aus zahlreichen ,expliziten und impliziten, stets jedoch erkennbaren Anspielungen
auf Handel* (S. 372) in Matthesons Des fragenden Componisten Verhor iiber eine gewisse Passion
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(1724), die wohl 1704 aufgefiihrte Johannespassion sei (entgegen der heute vorherrschenden Auffas-

sung) wohl doch als ein Werk Hiindels zu betrachten.
Der Berichtsteil informiert u.a. iiber Auffithrungen von Handel-Opern und -Oratorien (S. 385-
393; an der Spitze steht — mit zwolf Inszenierungen und einer konzertanten Auffilhrung — Giulio Ce-

sare in Egitto).

*Pietro Metastasio, Drammi per musica 11. Il regno di Carlo VI 1730-1740, a cura di ANNA
LAURA BELLINA (Esperia. Collana di classici italiani), Venezia: Marsilio 2003, 794 S. + 1 CD-

ROM

Die hier (10,17) ausgesprochene Hoffnung hat sich erfillt: Der zweite Band der handlichen
Metastasio-Ausgabe folgte dem ersten im kurzen Abstand von ungefdhr einem Jahr. Ohne eigene
Einleitung bietet er (wiederum in chronologischer Reihenfolge) jene zehn drammi per musica, die
Metastasio am Hof Kaiser Karls V1. schrieb: Demetrio, Issipile, Adriano in Siria, Olimpiade, Demo-
Joonte, La clemenza di Tito, Achille in Sciro, Ciro riconosciuto, Temistocle und Zenobia. Der knapp-
gefafite, aber sehr informative Kommentar (S. 739-794) gibt fiir die Texte aller geschlossenen Num-
memn Versart und Reimschema (einschlieBlich der Binnenreime) an, registriert die (zahlreichen) lite-
rarischen Reminiszenzen, bietet ggfs. Sacherlauterungen (z.B. zu den in Olimpiade 1 1 genannten
antiken Sportgeriten, S. 758), dokumentiert das Vorkommen der Figurennamen in anderen literari-
schen Texten (nicht nur in Libretti) und prazisiert ggfs. auch die Quellenangaben im Argomento (vgl.
wiederum zu Olimpiade, S. 757). — Daf mit diesem Band einige der bekanntesten Libretti Metastasios
in verlaBlichen Textfassungen leicht zuginglich gemacht werden, ist natiirlich hochwillkommen; trotz
der aktuellen Sparwut, die auch und gerade die Sffentlichen Bibliotheken trifft, wiinscht man der
Ausgabe weite Verbreitung.

Inzwischen liegt auch die zugehdrige CD-ROM vor, die zu den 26 drammi per musica insge-
samt 141 verschiedene Druckfassungen, jeweils mit textkritischem Apparat, bietet. Natiirlich ist das
eine sehr wertvolle Erginzung, und die technische Aufbereitung, Anordnung und Benennung der
Dateien, formale Prisentation der Texte etc. sind sicher so iibersichtlich wie mdglich; dennoch wird,
so fiirchte ich, noch geraume Zeit vergehen, bis ich mich darin ebenso miihelos zurechtfinde wie in

der Vorgeschichte der Olimpiade.

*FRIEDRICH LIPPMANN, Zur Klassizitdt Pietro Metastasios, aus: La tradizione classica nelle
arti del XVIII secolo e la fortuna di Metastasio a Vienna, a cura di MARIO VALENTE e ERIKA

KANDUTH, Roma: Artemide 2003, S. 407-426

Bestimmt die ,,Verséhnung von Gegensatzen® als Prinzip von Metastasios Schaffen (S. 407):
,eine Kunst voller Grazie, aber deshalb nicht arm an innerer Dramatik, an ‘passioni’; eine Kunst
groBartigen theatralischen Spieles, das zugleich aber ein ‘ernstes Spiel’ ist, Ausdruck von ‘filosofia’;
eine Kunst, die geradezu den Optimismus der Aufklarung zu verkdrpern scheint, und die dennoch an
vielen Stellen einen Pessimismus offenbart, der Leopardi oder Foscolo gar nicht so fern steht; eine in
vielem gewil ‘typische’ Kunst, die aber doch — und sehr hiufig — die Wandelbarkeit kennt: in den
Charakteren, in der Dramaturgie, im Dramentyp; eine dramatische Kunst, die das Gebot der Einheit
der Handlung befolgt, zugleich aber ausgiebige Nebenhandlungen bietet; eine Kunst, fiir die ihr
Schépfer in der Theorie den absoluten Primat vor den anderen Kiinsten gefordert hat, die sich aber in
der Praxis mit diesen Kiinsten zu einem Gesamtkunstwerk grofartigster Faktur verbindet; eine Kunst
schlieBlich, die der ‘semplicitd’ und ‘comunijcabilitd” huldigt, nicht ohne Riickbezichungen jedoch
zum eher ‘schwierigen® Stil eines Tasso, Guarini oder Marino* (S. 424).

27




Les enjeux de la traduction. Textes réunis et édités par GUILLAUME GROSS et LAURINE
QUETIN (Coll. Etudes doctorales, 1),Tours: Presses Universitaires Frangois-Rabelais 2003, 86
S

Das erste Heft ener neuen Reihe vereinigt fiinf Studien, die im Zuge der Vorbereitung mu-
sikwissenschaftlicher Dissertationen entstanden sind; sie wurden (im April 2002) im Rahmen einer
Table Ronde diskutiert, an der auch ich teilnahm und die den AbschluB eines Seminars iiber Les en-
Jeux de la traduction bildete (vgl. S. 19£; ein kurzes Protokoll der Table Ronde S. 13-15). Neben
zwei Beitriigen zu mittelalterlicher Musik und Musiktheorie enthilt das Heft drei Referate zu italie-
nisch-franzésischen Libretti des 18. Jhs: NICOLAS ARMAND (La traduction du livret de L’Isola
d’Amore mis en musique par Antonio Sacchini: La Colonie, S. 59-63) vergleicht Sacchinis
Intermezzo (Rom 1766) mit der frz. Ubersetzung (Paris 1775). DaB der fiz. Text an vielen Stellen
ausfihrlicher ist (vgl. 8. 60), héingt wesentlich damit zusammen, daf die it. Rezitative durch gespro-
chene Dialoge ersetzt wurden. In Nardos it. ‘Arie’ (der it. Text S. 61 enthlt etliche Druckfehler) sind
V. 1-16 an der formalen Gestaltung als Rezitativverse zu erkennen, die Arie (V. 17-31) ist nur zwei
Verse kiirzer als ihr frz. Pendant, das ja auf die gleiche Musik gesungen wurde. ~ NATHANAEL
ESKENAZY (Un exemple d’adaptation libre: Montezuma de G. Tagliazuechi e K.H. Graun (Berlin,
1755), S. 65-73; die it. Zitate sind auch hier voller Fehler) arbeitet die Unterschiede zwischen Vol-
taires tolerante von fanatischen Christen unterscheidender Tragidie dlzire und dem europiische Bar-
barei denunzierenden Berliner Libretto heraus. Die irrige Auffassung, die Verfasserschaft Friedrichs
1. (dessen frz. Entwurf von Tagliazucchi ins It. {ibersetzt wurde) lasse sich weder bestitigen noch
widerlegen (S. 66), rithrt daher, daB der Verfasser die einschldgigen Dokumente nicht kennt (vgl.
Friedrichs Brief an Wilhelmine von Bayreuth vom 16.4.1754, zitiert z.B. bei H. KLUPPELHOLZ, Die
Eroberung Mexikos aus preufischer Sicht. Zum Libretto der Oper Montezuma von Friedrich dem
Grofen, in: Oper als Text. Romanistische Beitrige zur Libretto-Forschung, hg. von A. GIER, Heidel-
berg 1986, S. 65-94). - GEORGIA KONDYLI (D Ipermestra aux Danaides: traduction ou adaptation du
livret?, S. 77-86) vergleicht Calzabigis (von Gluck nicht vertontes) Libretto mit du Roullets und
Tschudis frz. Text fiir Salieri (1784) und gelangt zu dem Schiu8, daB es sich um eine Htransformati-
on® oder ,,adaptation* handle (S. 86). Die abschlieBende Behauptung, letztlich sei Aischylos die Quel-
le des Librettos, wird durch die (S. 78n) offenbar im Anschluf an ein Argomento angefiihrten weite-
ren antiken Referenztexte in Frage gestellt.

Der neuen Reihe gelten unsere besten Wiinsche. Speziell auf weitere Arbeitsproben der von

LAURINE QUETIN begriindeten Pflanzschule fiir Studien zur italienischen Oper des 18. Jhs sind wir
gespannt.

*IRENE HEGEN, Wilhelmines Oper L’Argenore, Archiv fiir Geschichte von Oberfranken 83
(2003), S. 329-361

Zu Entstehungsgeschichte, Textbuch und Musik (S. 351-354) der wohl 1740 erstmals aufge-
fuhrten Oper. Wichtige Informationen zu den Spielstatten in Bayreuth (S. 377-341) und zur Hofkapel-
le (S. 342). Wilhelmines"Libretto-Entwurf sei von Gottscheds Theaterkonzeption beeinfluBt (S. 345;
allerdings besteht die ,,Ahnlichkeit mit Gottscheds ‘Reformtragddie’ Sterbender Cato wesentlich
darin, daB alles ganz anders ist, vgl. S. 345£.). Die Inzest-Problematik in Argenore (S. 346; vgl. auch
das Inhaltsresumé, S. 354-360) wird wie bei SUSANNE VILL (vgl. hier 10,18f.) mit eigenen Erfahrun-
gen Wilhelmines (und ihres Bruders Friedrich) in Verbindung gebracht (S. 348). [S. 350 liegt ein
MtierstZindnis vor: Das im Argomento erwihnte verisimile, die erfundene Nebenintrige, steht nicht
in Gegensatz zum Unwahrscheinlichen, sondern zur historischen ‘Wahrheit® der Haupthandlung. — Im
Zitat S. 329 Lesefehler, Farnée 1. (wie von der Verf.in hs.lich im Sonderdruck verbessert) fimée.}
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*LAURINE QUETIN, L’opera seria de Johann Christian Bach a@ Mozart, Préface de JEAN M.

GOULEMOT, Genéve: Minkoff 2003, 217 S.

. Das kleine Buch fithrt am Beispiel von Johann Sebastian Bachs jiingstem Scohn in die Ent-
wicklung der Seria in der zweiten Hilfte des 18. Jhs ein. Der erste Teil (S. 17-60) 1a8t die wichtigsten
Stationen der Karriere von Johann Christian Bach Revue passieren: das familidre Erbe (Johann Sebas-
tian Bach habe der Oper mehr Interesse entgegengebracht, als meist angenommen wird, vgl. 8. 21),
erste Theatererfahrungen in Berlin (S. 26f.), der Wechsel nach Italien, wo die erste Oper Artaserse
entsteht (Turin 1760, vgl. S. 33-41, zum Vergleich mit anderen Vertonungen desselben Librettos S.
36-38); 1762 der Umzug nach London, wo Bach 1763-1778 finf Opern komponiert (S. 47-54), was
ihn nicht daran hindert, zwei weitere Opern fiir Mannheim (1772 Temistocle, 1775 Lucio Silla) zu
schreiben, wo er mit dem Libretto-Reformer Verazi zusammenarbeitet (S. 55-59). — Der zweite Teil
(S. 71-92) ist Bachs musikalischem Stil gewidmet: Vertonung der Rezitative (S. 63-71; zunehmende
Bedeutung der Accompagnati); Wandlungen der Da capo-Arie (S. 73-83; zu Einfliissen von Opera
buffa und tragédie lyrique auf die Seria vgl. S. 77 und passim). J.Chr. Bach ist kein Neuerer (S. 90);
er schreibt gesangliche Melodien, und ,,le timbre instrumental le fascine™ (8. 91). Die Bezeichnung
style galant fiir seine Kompositionsweise wird nicht abgelehnt, aber nuanciert (8. 86).

Der letzte Teil (S. 93-143) ist dem Verhiltnis zwischen J.Chr. Bach und Mozart gewidmet:
persénliche Beziehungen (S. 96-103), Unterschiede in der Behandlung von Singstimme und Orchester
(S. 1071.); es folgen Abschnitte zu den Singern, mit denen Bach wie Mozart arbeiteten: Anton Raaff,
Anna de Amicis, Dorothea Wendling und Giovanni Manzuoli (S. 110-122), zur Bedeutung des Biih-
nenbildes (S. 122-129) und zur Entwicklung der Arienform bis hin zu Mozart (S. 131-143). Die kurze
Schlufibemerkung (S. 146-151) geht am Beispiel von Gamerras und Mozarts Lucio Silla (1772) auf
das Verhiltnis von Librettist und Komponist ein. LAURINE QUETIN rekonstruiert an einem reprisenta-
tiven Beispiel das musik(theatr)alische Umfeld des jungen Mozart und wirft damit neues Licht auch

auf die Opern der Reifezeit.

*Programmbuch Staatsoper Stuttgart. Vicente Martin y Soler, Una cosa rara, Spielzeit

2003/2004, 128 S.

Bietet ein halbes Dutzend Beitrige zu Martin y Soler, Da Ponte und ihrer hierzulande selten
gespielten Oper (vgl. auch hier 9,24): CHRISTINE MARTIN (Ein seltener Fall — Anmut und Wahrheit,
S. 9-11), zu Martin y Solers ,radikal vereinfachtem, empfindsamen Stil“, den die Zeitgenossen ,,als
authentische Ausdrucksform natiirlicher Empfindungen® begriffen (S. 10). — TINA HARTMANN (Ope-
ra buffa goes Singspiel oder Eine Oper von Da Ponte, die Musik ist von Martin y Soler, S. 19-26)
liest das Libretto vor der Folie des (nord)deutschen Singspiels und hebt die ,;moralische Integritiit der
Handlungsfiihrung® (S. 20) in der , biirgerlichen Pastorale™ (S. 21) hervor. — SILKE LEOPOLD (Wie der
Spanier Mozart in den Schatten stellte. Vicente Martin y Solers Una cosa rara, S. 59-68) situiert die
Oper im Wiener Kontext der 80er Jahre. - DOROTHEA EVA LINK (Der musikalische Stil von Martin y
Solers Opern fiir Wien, S. 69-88) zeigt an Beispielen, wie der ,Melodiker* Martin ,,Liederstil mit
Buffa- und Seria-Elementen [verbindet] (S. 70) und Musik fiir Liebhaber (nicht wie Mozart fiir Ken-

ner) schafft (S. 85-88).

*DANIEL BRANDENBURG, ITextkritische Anmerkungen zu Mozarts KV 36 (33i), Mozart-

Jahrbuch (2002), S. 1-7

Verbesserungsvorschlige zum Text von Rezitativ und Arie Or che il dover — Tali e cotanti
sono (Salzburg, wohl Ende 1766): ST. KUNZEs Edition in der Neuen Mozartausg. enthilt mehrere
hypermetrische Verse. BRANDENBURGs Textherstellung ist eindeutig vorzuzichen; allerdings wire V.
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4 der Arie ,,Non sanno qual rancor* weder syntaktisch noch inhaltlich bqsonders 'gegluckt. hl:;i,l?
Ausweis des Facsimile (S. 5) schrieb Mozart ,,Sano qual Ra Cor*; solite es 'swh um einen AbsA§ e
fekler handeln? (Eine tiberzeugende Emendation habe ich allerdings auch nicht anzubieten.) Als
fasser des Textes wird Giambattista Varesco in Betracht gezogen (S. 7).

*i{ENATO RAFFAELLL, ,, Verrai tu a cenar meco?* Il nucleo della leggenda di Don Giovanni e
del Convitato di pietra, aus: 1l convitato di pietra. Don Giovanni e il sacro dalle origini al
Romanticismo. Atti del Convegno interuniversitario. Universita degli Studi di Torino, Facolta
(ii Lingue e Letterature Straniere (11-12 giugno 2001), a cura di MONICA PAVESIO, Torino:
Ed. dell’Orso 2002, S. 27-39

‘Kern’ oder Keimzelle der Geschichte sei, da der Spétter einen Toten zum Essen einladt ('131-
29); auf die Einladung folgten der Besuch des Toten beim Frevler und der geforderte Gegenb;suge;
der den Untergang des Unvorsichtigen bedeute (S. 29£.), sofern er das Tabu breche, als Leb gn »
nicht von den Speisen der Toten zu essen (S. 35-39; vgl. dazu schon hier 7,16). {In Da Pontes Li .{)e t°
(und der Vorlage von Bertati) fehlt der Gegenbesuch (vgl. S. 32f)) vielleicht deshalb, weil die L{ ]r)e -
tisten einen durch die Verchristlichung des Stoffes entstandenen Widerspruch bcmefkt haben: Der
Komtur ist natiirlich nicht verdammt, sondemn gerettet (er will nicht mit Don Giovanni essen, ‘{VC{I_ er
sich von ,,cibo celeste” nahrt: Da Ponte II 15, dhnlich Bertati 24); wenn er den Frevle{ zu sich einlddt,
kann er ihn folglich schlecht mit den Speisen der Hlle bewirten wie bei Tirso de Molina.]

*RENATO RAFFAELLI, ,, Se vedeste che figura®. Il convitato di pietra tra gesto parola
immagine, aus: Tra parola e immagine. Effigi, busti, ritratti nelle forme letterarie. Atti del
convegno Macerata, Urbino 3-4-5 aprile 2001, a cura di LUCIANA GENTILLI e PATRIZIA
OPPICI, Pisa — Roma: Istituti editoriali e poligrafici internazionali 2003, S. 201-219

Zu Ursprung und Bedeutung des Don Juan-Stoffes (S. 201-206; vgl. oben) und zur Rolle der
Statue in den Fassungen nach Tirso, speziell zum Nicken / Sprechen als Antwort auf die Einladung
zum Essen (8. 212) und zu den skatologischen Konsequenzen der Angst des Dien.ers (. 214ff:; wenn
man an Mozarts Bisle-Briefe denkt, wird man die Streichung dieses Details in seinem Don Giovanni
cher Da Ponte zugutehalten wollen).

*BERNARD BANOUN, ,, Fliite double de la nuit*. La Flite enchantée dans I'euvre de Werner
Kofler, Recherches sur le monde germanique (2003), S. 299-310

Erginzt die Geschichte der literarischen Zauberflte-Rezeption bei G. MI'EINH'OLD (vgl. }Pcr
8,25) um drei wichtige Texte: Der Osterreicher Werner Kofler (¥1947) reflektiert im I."rc?sz.lstuck
Mutmapungen iiber die Kénigin der Nacht (1989), im Horspiel Was geschah mit der Konigin der
Nacht? (1992) und im Theaterstiick Tanzeafé Treblinka (2001) die Auffihrungsgeschichte der Zau-
berfléte unter dem Nationalsozialismus und die Interpretation des Werkes im Sinne der faschistischen
Ideologie (vgl. S. 305). Die Ambiguititen des Librettos (vgl. S. 308f.) veranlassen ihn zu einer Um-
deutung, die das Sarastro-Reich in die Nihe des NS-Systems riickt und die Kénigin der Nacht mit den
Opfemn der Barbarei gleichsetzt (S. 305).
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*Hudebni v&da. Vydiva &tvrtletnd Ustav pro hudebni védu AV CR [Musicology. Published
quarterly by The Institute of Musicology, Academy of Sciences of the Czech Republic]

XXXVIII (2001), Heft 3-4, S. 217-458

Das TOMISLAV VOLEK anliflich seines 70. Geburtstags gewidmete Heft enthilt mehrere Bei-
triige zur Musik des 18. Jhs, zu Mozart, Haydn und Beethoven. An dieser Stelle sei nur hingewiesen
auf DAVID J. BUCH, Cosi fan tutte, La scuola degli amanti and L’école des amants (S. 313-320) [be-
trachtet die Beziige zu Ariost im Cosi-Libretto vor der Folie des heroisch-komischen Epos (S.316f.)
als wesentlich komische Elemente (S. 314); erwihnt nicht, da8 — neben L’Ecole des amants von Le-
sage und Fuzelier, 1716 (S. 314f)) — auch die im Orlando Furioso (Canti XLI/XLII) geschilderte
Treueprobe als Intertext fiir Cosi fan tutte in Frage kommt}; ALENA JAKUBCOVA, , Jhr, Furien,
kommt...!“ Theatrales Vergniigen am Schrecklichen um 1790 (S. 343-375; S. 365-375 Abb.en von
Seiten des Textms. und der Partitur) [analysiert das ,,szenische Melodrama* Circe (1789) des ,.seit
seinen Universititsstudien stets mit Prag verbundenen® (S.343) Wenzel Praupner (1754-1807) und

ediert den (anonymen) Text (S. 354-363)].

WOLFRAM ENBLIN, Die italienischen Opern Ferdinando Paérs. Studien zur Introduktion und

zur rondo-Arie (Musikwissenschaftliche Publikationen, 22), Hildesheim — Ziirich —~ New

York: Olms 2003, 300 S.

Das Buch enthilt nur den ersten Teil der von HERBERT SCHNEIDER betreuten Saarbriicker
Dissertation [der zweite Teil erschien unmittelbar vor Redaktionsschlul der Mitteilungen: W.E.,
Chronologisch-thematisches Verzeichnis der Werke Ferdinando Paérs (PaWV). Bd 1: Die Opern
(Musikwissenschaftliche Publikationen, 23,1), Hildesheim —~ Ziirich ~ New York: Olms 2004, 807 S.,
dazu demnichst hier]. — Die Forschung hat Ferdinando Paér (1771-1839) bisher wenig Aufmerksam-
keit geschenkt (am ehesten findet er noch als Antagonist Rossinis im Paris der 20er Jahre Erwih-
nung). In einem biographischen AbriB} (S. 15-27) informiert ENBLIN zunéichst {iber Paérs Aktivititen
zwischen Parma, Wien, Dresden und Paris, dann behandelt er die Introduktion (S. 28-193) und das
rondé (S. 194-258) in Paérs Serie, Semiserie und Buffe. Beide Hauptkapitel werden mit einer Uber-
sicht iiber zeitgendssische Definitionen der Introduktion bzw. des ronds erdffnet (S. 29-37, 194-208),
an die sich jeweils ein Forschungsbericht (S. 40-52, 209-213) anschlieBt. Im Kapitel zur Introduktion
werden auch Ergebnisse literaturwissenschaftlicher Forschung zur Dramenexposition rekapituliert
(nach PFISTER und ASMUTH, S. 53-55). Nachdem die Introduktionsszenen aller Opem Paérs tabella-
risch prisentiert worden sind (S. 58-61, 94-96, 145-149), folgen detaillierte musikalische Analysen
der Introduktionsszenen aus je zwei Serie, Semiserie und Buffe, mit vielen Notenbeispielen und Ta-
bellen; die Introduktionsszenen von vier weiteren Semiserie werden knapp mit den (meist frz.) Text-
vorlagen verglichen (S. 128-138). Paérs Vorliebe fiir individuelle musikalische und szenische Losun-
gen erschwert eine gattungsmaBige Typologisierung (S. 192); immerhin zeigt sich: ,,Grundlage der
Buffa-introduzione ist der Dialog bzw. das Ensemble. (...) Grundlage der Seria-introduzione ist der
Chor bzw. das Solo. (...) Die Tableaubildung ist (...) ein Merkmal der Seria-Introduktion® (S. 192).

Die zeitgendssischen rondo-Definitionen geben kein einheitliches Bild, der Terminus be-
zeichnet sowohl das einsitzige Ritornell-Rondo wie die It. ENSLIN (5. 257) aus diesem hervorgegan-
gene zweisatzige Form, die als Vorstufe der vierteiligen Standardform mit Cantabile und Cabaletta zu
betrachten sei (ebd.). Eingehend analysiert werden (S. 217-248) sechs rondds aus sechs zwischen
1792 und 1805 entstandenen Opem (denn ,,die Hiufigkeit der Bezeichnung rondé [nimmt] nach 1800
rapide ab“, S. 249).

Alles in allem bietet Paérs Kompositionsstil ,,ein recht heterogenes Bild*, was mit der ,,Ver-
bindung der italienischen, deutschen und franzosischen Traditionen® erklart wird (S. 259). Hoffen
wir, daB die Arbeit, und daB auch das Werkverzeichnis (s.0.), als Initialziindung fiir weitere For-

schungen wirkt.
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Il Turco in Italia a cura di FIAMMA NicoLoDI (I Libretti di Rossini, 9), Pesaro: Fondazione
Rossini 2002, CXXXVII + 501 S.

Seit 1994 erscheint jedes Jahr ein Band der niitzlichen Reihe, die Rossinis Libreiti, ih}'e (dfa-
matischen) Vorlagen und wichtige Stationen der zeitgendssischen Rezeption vorwiegend au.f italieni-
schen Biihnen in Facsimile-Reproduktionen zuginglich macht (vgl. zuletzt hier 9,27f). Belm.TM"CO
(UA Mailand 14.8.1814) ist die Quellenlage klar: Felice Romani adaptierte das gleichnamige lerftto
von Caterino Mazzol3, das von Franz Seydelmann (Dresden 1788 / Wien 1789), Franz Xaver Siiss-
mayr (Prag 1794) und Francesco Bianchi (Venedig 1794) vertont worden war; Romanis Vorlage war
das Wiener Libretto (vgl. S. XXIII; abgedruckt S. 19-84). -

34 Einstudierungen 1814-1830 sind durch Libretto-Drucke dokumentiert; aufler dem Mailédn-
der Urauffiihrungslibretto sind hier die Textbiicher aus Florenz 1814, Bologna 1816, Rom 1819,.Nea-
pel 1820 (mit gesprochenen Dialogen, die Rolle des D. Geronio wurde in neapolitanischen Dialekt
umgeschrieben) und Paris 1820 (it.-frz.) reproduziert. — Die ausfiihrliche Einleitung von F. NICOLODI
und P. TROVATO vergleicht die Texte Mazzolas und Romanis (vgl. die Tabellen zu wortl. Entlehnun-
gen und Ankldngen, S. XXV-XXXVII, und zu (Jbereinstimmungen / Abweichungen in der Szenen-
folge, S. XLII-XLIX). Mit grofiem Aufwand wird ein Stemma der Librettodrucke erstellt (nach der
LACHMANNschen Methode des Leitfehler-Vergleichs, vgl. S. LXVIII-XCIII); es war sinnvoll, das
einmal durchzuexerzieren, aber wirklich gelohnt hat sich die Sisyphus-Arbeit wohl nicht. Zuletzt (S.
XCIX-CXXII) wird an Beispielen die Auffibrungspraxis des frithen 19. Jhs (Eingriffe der Zensur,
Einfiigung bzw. Austausch von Nummern nach den Wiinschen der Singer, etc.) dokumentiert; als
Verstindnishilfe zum Textbuch aus Neapel hat P. TROVATO dankenswerterweise eine linguistische
Studie (mit Glossar, S. CXXIII-CXXXVII) zum (recht ‘literarischen’, vgl. S. CXXXI) Neapolitanisch
D. Geronios beigegeben. Wie die fritheren wird man auch diesen Bd gern und dankbar benutzen.

La Gazzetta. Zeitschrift der Deutschen Rossini Gesellschaft e.V. 13 (2003), 56 S.

Die neueste Ausgabe der Gazzetta enthilt neben sechs Rezensionen einen biographischen und
zwei werkanalytische Artikel: RETO MULLER (Rossini in Bad Kissingen, S. 4-19) informiert auf der
Grundlage vieler Dokumente iiber Rossinis Kuraufenthalt in Bad Kissingen (Juli/August 1856), den
Kurbetrieb und das gesellschaftliche Leben dort; drei musikalische Widmungen (S. 14-16) weisen
voraus auf die Musique anodine (1857). — SAVERIO LAMACCHIA (Dieser Despot von einem Grafen,
dieser Taugenichts Figaro. eine neue Betrachtung von Almaviva, o sia L’inutile precauzione alias 11
barbiere di Siviglia, S. 20-27) weist mit Recht darauf hin, da$§ Figaros Intrigen, die Almavivas Ver-
bindung mit Rosina begiinstigen sollen, sémtlich scheitern (S. 25f.) [was weniger mit Beaumarchais
Bindungen an Ancien Régime oder Revolution, so S. 26£,, als damit zu tun hat, da} Figaro Triger der
komischen Handlung, nicht der Komé&dienhandlung ist, vgl. R. WARNING, Elemente einer Pragma-
semiotik der Komdédie, in; Das Komische, hg. von W. PREISENDANZ und R.W. (Poetik und Hermeneu-
tik, 7), Miinchen 1976, 279-333]. Almaviva triumphiert tiber Bartolo in der vierteiligen Arie ,,Cessa
di pilt resistere® (S. 22f.), allerdings nicht dank ,.eines entschlossenen Gewaltaktes* (so S. 21), son-
dern weil der Ehevertrag bereits unterschrieben und die Ehe des liebenden Paares damit unauflslich
ist (die Bedeutung der scrittura fir die Losung des Konflikts geht aus den Szenenanweisungen ein-
deutig hervor). — NORBERT PRITSCH (Rossinis Petite messe solennelle und ihr musikalisches Vorfeld —
Versuch einer einordnenden Anniiherung, S. 28-37) zeigt, daB3 Rossini auf den Typus der Kantaten-
messe wie auch auf den sinfonischen Messentyp rekurriert (S. 34) und nennt Palestrina, Bach, Jom-
melli und Cherubini als mdgliche Anreger. — Unter den Rezensionen verdient RETO MULLERs Be-
sprechung der Neuausg. von La gazzetta (S. 40-45) wegen der weiterfithrenden Uberlegungen zur
Entstehungsgeschichte der Oper (mdgliche Entlehnungen aus dem Barbiere) besondere Beachtung.
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*RENATO RAFFAELLI, Modelli classici nella Cenerentola, aus: Bollettino del Centro
rossiniano di studi 42 (2002), S. 55-72

Verweist auf den Stern Arcturus, der den Prolog zur plautinischen Komédie Rudens spricht,
als Vorbild fiir die Figur des Alidoro: Beide gebieten den Elementen und verursachen ein Unwetter,
welches das gliickliche Ende erméglicht (S. 61) und pritfen den Charakter der Menschen (8. 62); vor
allem die 1820 hinzugefiigte Arie Alidoros (,La del ciel nell’arcano profondo*) scheint vom Rudens-
Prolog inspiriert (S. 63f.). — Der zweite Teil des Beitrags (S. 64-72) nennt die Caprivi des Plautus als
Vorbild fiir Don Magnificos Ernennung zum Kellermeister (vgl. dazu schon hier 10,25).

*Stendhal — Amadeus Wendt, Rossini’s Leben und Treiben vornehmlich nach den Nachrich-
ten des Herrn v. Stendhal mit Urtheilen der Zeitgenossen iiber seinen musikalischen Charak-
ter begleitet von Amadeus Wendt. Mit Nachworten von KLAUS LEY und RETO MULLER
(Schriftenreihe der Deutschen Rossini Gesellschaft e.V., 5), Hiledesheim — Ziirich — New

York: Georg Olms 2003, XVI + 535 S.

Stendhals Vie de Rossini erschien wohl im November 1823 (vgl. R. MULLERs Nachwort, S.
*507); im Juni 1824 lag Wendts deutsche Bearbeitung vor. In der Vorrede (S. V-XIV) erliutert er
seine Eingriffe in Stendhals Text: Wendt hat durch Umstellungen den Stoff in eine systematische
Ordnung gebracht, nicht zum Thema Gehorendes weggelassen und korrigierende Anmerkungen hin-
zugefiigt, wenn er mit Stendhal nicht einer Meinung war; auBerdem hat er seine Vorlage um Informa-
tionen itber die Jahre 1822 bis 1824 erganzt (S. 236-267), ,,Urtheile der Zeitgenossen {iber Rossini
zusammengestellt (S. 312-387) und in einer ,,Nachrede des Herausgebers* (S. 388-434) sein eigenes
Urteil formuliert und begriindet. Gegen Stendhal, der als Anhéinger der italienischen Schule den Pri-
mat der Melodie verficht, betont Wendt an vielen Stellen die Bedeutung der Harmonie (vgl. z.B. seine
Anm. S. 76; sowie das Nachwort K. LEYs, S. *460). LEY (Nachwort, S. *443-*488, speziell S. *484f.)
nimmt an, Stendhal selbst habe die Anregung zur deutschen Bearbeitung (wie auch zur englischen
Ubersetzung seines Buches) gegeben, was allerdings nicht gesichert scheint. Das Nachwort von RETO
MULLER (S. *489-*535) informiert zuverlissig iiber Wendts Leben und Schriften (zu den auf Rossini
bezogenen Verdffentlichungen S. *496-*506), verdeutlicht an Beispielen seine Bearbeitungsmethode
(S. *511-*530) und verweist auf zeitgendssische Rezensionen (S. *530-*533).

*FRIEDRICH LIPPMANN, Cosa possiamo imparare dalle fonti per la conoscenza dello stile
belliniano? Filologia e interpretazione, aus: Vincenzo Bellini. Verso I’edizione critica. Atti
del Convegno internazionale Siena, 1-3 giugno 2000, a cura di FABRIZIO DELLA SETA e

SIMONETTA RICCIARD], Firenze: Olschki 2004, S. 1-14

Zeigt an einigen Beispielen die Bedeutung von Varianten in Bellinis Opern auf: La Straniera
(Modifikation eines Rezitativs, S. 2f.); I Capuletti ¢ i Montecchi (Ubernahme der Cabaletta Romeos
im ersten Akt aus Zaira, S. 3-5, und nachtrigliche Anderungen in Giuliettas Arie im zweiten Akt, S.
5f.); 1l pirata (Streichung des Terzetts im zweiten Akt und Ersetzung des zweiten Finales durch die
Arie Imogenes, S. 6-8); Norma (u.a. Einfiigung eines Chors hinter der Biihne in die Cabaletta des
Terzetts im ersten Finale, S. 8-10); abschlieBend wird eine Skizze zur Arie Gualtieros im zweiten Akt

des Pirata ediert und interpretiert (S. 10-14).
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*JEAN-CHARLES MARGOTTON, Die Gewalt der Heiligen Ciicilia. Das Bild der Musik bei Wa-
ckenroder, Hoffmann und Kleist, aus: ANDREA HOHMEYER, JasMIN S. ROHL, INGO

WINTERMEYER (Hrsg.), Spurensuche in Sprach- und Geschichtslandschaften. Festschrift fir
ERNST ERICH METZNER, Miinster — Hamburg — London: LiT 2003, S. 409-420

Zur Problematisierung der Kunst, speziell der Musik, in der Romantik: ,,das Erhabene als das
Faszinierende der Kunst und der Natur wird verinnerlicht und zugleich als entfremdende, unheimliche
Mache erlebt* (S. 420); das wird an Wackenroders ,,Parabel“ (S, 41 1) Wunderbares morgen lidisches
Marchen von einem nackten Heiligen (S. 410-415; der Text erscheint als »das Bekenntnis eines 10-
mantischen Kiinstlers, der nicht mehr die Mdglichkeit hat, die Welt ungebrochen zu erfahren, sondern
zwischen Ideal und Misere, Hoile und Paradies, tiberirdischer, unerreichbarer Sphirenharmonie und
selenlos klirrender, grotesk-dissonierender Realitdt hin [sic] und hergerissen ist*, S. 415), ET.A.
Hoffmanns Rat Krespel (S. 417f.) und Kleists Die heilige Cicilie oder die Gewalt der Musik (S
4191)) gezeigt.

*Carl Maria von Weber in Bad Ems 1825, Offenbach-Studien 134 = Bad Emser Hefte 248,
Bad Ems: Verein fiir Geschichte / Denkmal- und Landschafispflege e.V. 2004, 24 S.

Der (von Offenbach geschitzte, was die Veréffentlichung des Hefts in der Bad Emser Reihe
rechtfertigt, vgl. S. 3) Weber schrieb wihrend seiner Emser Kur 1825 siebzehn Briefe an seiner Frau,
die in einer bibliophilen Ausgabe verdffentlicht wurden (,,...die Hoffnung muf das Beste thun. Die
Emser Briefe Carl Maria von Webers an seine Frau, hg. von den Mitarbeitern der Carl-Maria-von-
Weber-Gesamtausg. JOACHIM VEIT mit EVELINE BARTLITZ und DAGMAR BECK, Miinchen: Allitera
2003); anldBlich der Buchprisentation in Bad Ems (Januar 2004) hielt J. VEIT eine Ansprache, die die
piéce de résistance des vorliegenden Hefts bildet (8. 6-14). Ausziige aus zwei Weber-Biographien (S
16-23) dokumentieren das letzte Lebensjahr des Komponisten.

*HELGA LUHNING, Schubert als Dramatiker: Alfonso und Estrella. Vorurteile, Mipverstéind-
nisse und einige Anregungen zu einer Neuorientierung, aus: Schubert und das Biedermeier.
Beitrdge zur Musik des frithen 19. Jahrhunderts. Festschrift fir WALTER DURR zum 70. Ge-

burtstag, hg. von MICHAEL KUBE, WERNER ADERHOLD und WALBURGA LITSCHAUER, Kassel
etc.: Birenreiter 2002, S. 25-43

Geht aus von Liszts Aufsatz (anldBlich der Weimarer Urauffithrung 1854), der zum ,,Leitfa-
den‘ der Alfonso und Estrella-Rezeption wurde (S. 27), speziell durch die Auffassung, die Oper sei
undramatisch (vgl. S. 28f.). Schubert verbinde ,szenisch-tableavartige und konventionelle Num-
merngliederung (S. 30; die Oper ist also nicht ,,durchkomponiert*, vgl. S. 32), ohne gesprochene Dia-
loge oder Secco-Rezitative (S. 31). Das ‘romantische’ Sujet (vgl. S. 33) zeichne sich durch Nihe zum
Mirchen aus (8. 34). Schobers vielgeschmihtes Libretto (S. 34f.) leide u.a. darunter, daB ,,die Musik
manchmal recht grob mit dem Text, insbesondere mit dessen literarischen Ebenen® umgeht (S. 36).
Die musikalische Dramaturgie scheint bestimmt ,,von der offenen (...) Vorstellung zyklischer Verbin-

dung einerseits und von der vergleichsweise geschlossenen (...) Konzeption des Opernfinales anderer-
seits“ (S. 42).
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*JOSEF HEINZELMANN, Préiludien ohne Folgen: Der Mittelrhein als musikalische Biihne preu-
Jischer Présenz (Spontini, Meyerbeer, Onslow), aus: Jahrbuch fiir westdeutsche Landesge-

schichte 28 (2002), S. 499-531

Stellt Spontinis vergessene Agnes von Hohenstaufen (Berlin 1827/29, letzte Fassung 1837)

vor; fiir das scharf kritisierte Libretto Raupachs (,.dichterisch eine Missgeburt®, S. 508) wurde ,.cine
Episode aus der mittelalterlichen Geschichte Deutschlands gewihit (...) die zugleich der klassizisti-
schen Verherrlichung des preuBischen Konigtums und der romantischen Verklarung der Nation die-
nen sollte, und (...) im Rheinland spielt, das man nun auch ideologisch fiir PreuBen gewinnen wollte®
(S. 502). Ein eigenes Unterkapitel (S. 509-516, mit fiinf Abb.) ist Schinkels Dekorationsentwiirfen
gewidmet. — Die beiden folgenden Abschnitte teilen unbekannte Dokumente mit: Fiir drei der Kon-
zerte, die Meyerbeer anliBlich der Rheinreise der englischen Kdnigin Victoria 1845 im Schlof Briihl,
in Koblenz und auf Stolzenfels leitete (S. 516-527), notierte der Komponist eigenhindig die Pro-
grammfolge (vgl. die Transkription, S. 523-525), offenbar als Gedéchtnisstiitze fiir den Kritiker Jules
Janin. Und auf dem Programmzettel eines Konzerts der preuBischen Militdrmusik in Mainz Ende Mai

1847 gab der heute fast vergessene Komponist Geo!
527-530).

rge Onslow einem Bewunderer ein Autogramm (S.

*HELGA LUHNING, Wenn Maria Stuart in die Oper geht. Von Schillers Drama zum Libretto
fiir Donizetti, aus: Edition und Ubersetzung. Zur wissenschaftlichen Dokumentation des inter-

kulturellen Texttransfers. Beitriige der Internationalen Fachtagung der Arbeitsgemeinschaft

fiir germanistische Edition, 8. bis 11. Mirz 2000, hg. von BOoDO PLACHTA und WINFRIED

WOESLER (Beihefte zu editio, 18), Tiibingen: Niemeyer 2002, S. 419-433

Stellt zunichst die (wenigen) Stellen zusammen, an denen Schillers Tragédie Raum fiir Er-
ginzung durch Musik bietet (S. 419-423). An ein Resumé der Entstehungsgeschichte (S. 424 [in Do-
nizettis als Prosa wiedergegebenem Brief folgen auf einen Satz Prosa 12 Settenari: drei Vierzeiler mir
Reimschema xaxa]) folgt (S. 426-430) ein summarischer Vergleich des Libreitos mit der Vorlage
(vgl. das Schema, S. 431-433). DaB , Schiller auBerhalb Deutschlands kaum bekannt war* (S. 425), ist
nicht richtig, vgl. die intensive frz. Schiller-Rezeption (dazu E. EGGLY, Schiller et le romantisme fran-
¢ais, 2 Bde, Paris 1917), die sich angesichts der Abhingigkeit der it. Libretti von frz. Mustern auch

jenseits der Alpen auswirken muBte, Die Abgrenzung der Gattung Libretto vom Sprechtheater (S.
alaussagen aus dem ziemlich schlechten Buch von INASARIDSE.

426£.) iibernimmt leider einige Pausch

DaB sich in der Oper ,ein derart zwielichtiger, komplizierter Charakter” wie Leicester nicht darstel-
len® lieB (S. 427), wird z.B. durch die Beispicle ‘schwankender Helden’ widerlegt, die ANSELM
GERHARD namhaft gemacht hat (vgl. Die Verstadterung der Oper, Stuttgart — Weimar 1992, S. 93-

96).

Meyerbeer Magazin. Mitteilungen des Meyerbeer-Instituts e.V. Schlof Thurnau Nr. 12

(2003), 35 S.

Enthilt neben Auffiihrungskritiken zwei Forschung

erbeer und Berlioz, 8. 3-11) skizziert die ;offenbar enge, ¢ '
und kiinstlerische Beziehung® beider Komponisten (S. 3), wobei ,,der immense gegenseitige kiinstle-
der Instrumentation betraf* (S. 5). —~ ARNOLD JACOBSHAGEN

rische Respekt im Wesentlichen Aspekte
(Meyerbeers Opernprojekt Le Portefaix, S. 12-26) verfolgt die Geschichte des Librettos, das Scribe
(dessen Kompositionsskizzen sind erst seit 1991 zuging-

zuniichst Ferdinand Hérold iiberlassen hatte
lich, vgl. S. 21-24); auf Betreiben Meyerbeers entzog der Dichter Hérold den Text Anfang 1831 (S,
14-16), Meyerbeer versuchte sich selbst daran, gab das Buch aber 1833 zuriick (S. 20f.); spiter erhielt

es José Melchior Gomis y Colomer (1791-1836), dessen Vertonung 1835 einen Achtungserfolg er-

sbeitrige: SABINE HENZE-DOHRING (Mey-
auf jeden Fall kontinuierliche personliche
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zielte (S. 24-26). [Die Opernhandlung spielt {ibrigens nicht auf ,,Grenada®, so S. 16, sondern in Gra-
nada.]

*CHARLES OFAIRE, Un berliozisme artistique et littéraire?, L’Herne, 77: Berlioz, Cahier
dirigé par CHRISTIAN WASSELIN & PIERRE-RENE SERNA, Paris: L’Herne 2003, S. 298-311

Liaft die Urteile von Schrifistellern, Komponisten und bildenden Kiinstlern iiber Berlioz Re—
vue passieren; u.a. kommen Barbey d’Aurevilly (S. 298-301), Balzac [daB er in Gambara B?rhOZ
portraitiert habe, so S. 301, ist nicht unumstritten}, die Romantiker (speziell Vigny, S. 302), Théodo-

re de Banville (S. 303), Flaubert (S. 305f.), Paul Dukas (S. 307), Gide, Claudel (S. 309) und Darius
Milhaud (S. 310) zu Wort.

*VOLKER MERTENS, Das Nibelungenlied, Richard Wagner und kein Ende, aus: JOACHIM
HEINZLE, KLAUS KLEIN und UTE OBHOF (Hrsg.), Die Nibelungen. Sage — Epos — Mythos,
Wiesbaden: Reichert 2003, S. 459-496

Zeichnet zuniichst (S. 459-475) die Etappen der Entstehung von Wagners Ring-Dichtung nach
und informiert bewundernswert konzis iiber ihre (vor allem altnordischen) Quellen. Wagners Veyfah-
ren sei ,,die Benutzung der mittelalterlichen Texte als Steinbruch zur Gewinnung nicht von Motiven,
sondern von Material mit mythischer Potenz, von Mythemen, mit dem er seinen eigenen Mythos bau-
en konnte (S. 461). Anschlielend werden Leitmotivtechnik (S. 476f.), Auffiihrungsgeschichte (S.
477-485), bildliche Darstellungen von Szenen aus der Tetralogie (S. 486-488), Ring-Parodien (S. 488-
490) und Th. Manns Auferungen zu Wagner und dem Ring (S. 490-492) behandelt.

*[Programmbuch} Bayreuther Festspiele 2003. Der fliegende Hollinder — Tannhduser und der Sin-
gerkrieg auf der Wartburg — Der Ring des Nibelungen — Lohengrin, Bayreuth 2003, 232 S.

Das reprisentariv groBformatige, reich (und farbig!) illustrierte Festspielbuch enthalt u.a. vier
Forschungsbeitriige (wie immer auf dt., engl. und frz.): MANFED FRANK, Heilsverfehlung und Liebes-
verbot. Richard Wagners Fliegender Hollinder im Motiv-Kontext der endlosen Fahrt (S. 22-35).
[zeichnet die Wandlungen des Stoffes,von Dantes Odysseus iiber die kolonialistische Lesart bei
Camdes, Heine, bei dem eine Parallele zwischen dem Hollinder und Don Juan angelegt ist, zu Wag-
ner und dariiber hinaus nach]. — ULRIKE KIENZLE, Venus — Maria - Elisabeth. Wagners weibliche
Dreifaltigkeit im Tannhiuser (S. 66-77) [zu Quellen — Heine, Bechstein, J. Grimm — und Deutung d.es
Tannhduser-Buches: Die hl. Elisabeth stehe fiir die »Yereinigung von Heidentum [Venus] und Chris-
tentum [Maria] zu einer neuen Religion der Liebe, S. 71]. ~ CHRISTA JOST, Der Tod, die Partitur
und das Theater (S. 100-111) [rekonstruiert v.a. ausgehend von Wagners Briefen die Entstehung der
Walkiire bis zur Urauffiihrung]. ~ KATHARINA WESSELMANN, Wagner und Cézanne (S. 134-143)
[EinfluBl Wagners auf den jungen Cézanne (S. 135f., mit Interpretation des Bildes Jeune fille au piano
/ L'Ouverture de Tannhiuser) und ,Strukturverwandtschaft* von Cézannes und Wagners Kunst (S.

1361£); von einer ,Musikalisierung der Malerei“ (S. 141) kann allenfalls in metaphorischem Sinne
die Rede sein].
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*Zibaldone. Zeitschrift fiir italienische Kultur der Gegenwart, hg. von THOMAS BREMER und
TrTus HEYDENREICH, No. 35 (Frithjahr 2003), Schwerpunkt: Oper in Italien, Tiibingen: Stauf-

fenburg 2003, 193 S.

Der Zibaldone, die informative, niitzliche Zeitschrift im Taschenbuch-Format fur Italien-Fans
innerhalb und auflerhalb der Universitit, hat sich der Oper angenommen. Dabei geht es (natiirlich) um
das 19. und 20. Jh., aber dankenswerterweise nicht nur um Verdi und Puccini.

SEBASTIAN WERR (Dramatische Effekte, maximale Emotionen. Italienische Oper und franzo-
sische Romantik, S. 9-19) faBt einige Ergebnisse seiner Dissertation (vgl. hier 9,31) zusammen. —
CARLOTTA SORBA (‘In die Oper gehen im 19. Jh.’:Orte, Publikum und Tendenzen des italienischen
romantischen Melodrams, S. 21-31) weist auf die zahlreichen, in der ersten Hilfte des 19. Jhs auch in
,kleinen und kleinsten urbanen Zentren errichteten Opernhéuser hin (S. 22-25), charakterisiert das
Theater als ,,Ort des stadtischen gesellschaftlichen Lebens par excellence (S. 25) und geht auf das
Verhiltnis der Oper zum Risorgimento ein (S. 28-31; cine offen politische Funktion habe sie nur von
August 1846 bis Herbst 1848 gehabt, S. 29).

MARIANNE BETZ (Verismo all ‘americana: Auf der Suche nach einer amerikanischen Oper, S.
32-49) stellt die Oper The Padrone von George Whitefield Chadwick (1854-1931; Text von David
Kilburn Stevens) vor, die im Stil des Verismo, aber in englischer Sprache (urspriinglich war an ein
zweisprachiges, it.-engl. Libretto gedacht) ein Drama im italienischen Immigranten-Milieu darstellt;
sie wurde 1913 von der Metropolitan Opera abgelehnt und erlebte ihre szenische UA (als Opernschul-
Produktion) erst 1977 (vgl. S. 46). — JURGEN MAEHDER (Giacomo Puccinis Turandot und ihre Wand-
lungen — Die Ergéinzungsversuche des 3. Turandot-dktes, S. 50-77) gibt zunichst (im Anschluf3 an
eigene Publikationen seit 1984) einen Uberblick iiber den ,,Stand der Komposition bei Puccinis Tod*
(S. 51-61 zum Skizzenmaterial), stellt dann die beiden Fassungen des von Franco Alfano ergénzten
Schlusses vor (S. 62-68, mit bisher unbekannten Briefen Alfanos und des Ricordi-Verlagsdirektors)
und wiirdigt zuletzt Luciano Berios neue Schluflerginzung (S. 68-75): Die Entscheidung, ,.dicjenigen
Teile des Librettos, fiir die keine Skizzen von der Hand Puccinis vorliegen, weitgehend zu kiirzen® (S.
70), bewirke eine ,,Verlagerung des dramaturgischen Akzents auf die beiden Protagonisten” (S. 71).

Erstmals in deutscher Ubersetzung erscheinen ein gutes Dutzend (gekiirzter) Briefe Toscani-

nis aus den Jahren 1893-1949, vor allem zur Emigration in die USA 1938 (S. 78-89, nach der Ausga-
be von HARVEY SACHS, The Letters of Arturo Toscanini, New York: A. Knopf 2002) und von Inter-
views mit Renata Tebaldi (S. 91-95) und Francesco Rosi (iiber seine Carmen-Verfilmung von 1984,
S. 96-103).
ANGELA IDA DE BENEDICTIS (Intolleranza 1960 von Luigi Nono: ‘Oper’ oder Ereignis?, S.
104-126) zeichnet aufgrund von (nahezu) unbekannten Dokumenten die Entstehungsgeschichte von
Intolleranza 1960 nach; wegen der problematischen Zusammenarbeit mit dem Librettisten Ripellino
wurde ,,die ‘neue’ und seit mehr als einem Jahrzehnt erwartete Oper* unter Zeitdruck ,,ein Improvisa-
tions- und Wiederautnahme-Feld*“ (S. 115).

FRANCESCO GIAMBRONE (Nach dreiundzwanzig Jahren ins Leben zuriickgekehrt. Ein Portrit
des Teatro Massimo in Palermo nach der Wiedererdffnung, S. 129-138) feiert die Wiederaufnahme
des Spielbetriebs (1997) als Symbol der ,kulturellen Wiedergeburt Palermos* (S. 132) nach den Ma-
fia-Attentaten. — SABINE SCHWARZE, Il birraio di Preston oder Die sizilianische Oper: ein ,,featrino*
auf mehreren Ebenen (S. 139-148), iiber A. Camilleris Opern-Roman, die zugrundeliegenden histori-

schen Fakten (S. 140) und die Sprache des Autors.

NORBERT ABELS / BEATE MAURER [Hrsg.], Vivat Verdi. Der Komponist und seine Auffiih-
rungsgeschichte an der Oper Frankfurt, Frankfurt/M.: Oper Frankfurt 2003, 188 S.

AnliBlich des Verdi-Jahrs 2001 veranstaltete die Oper Frankfurt eine Reihe von fiinf Vortra-
gen, die hier, erginzt durch Programmheft-Beitrige und weitere Texte zu zehn Opern von Nabucco
bis Falstaff, in ansprechender Prisentation vorgelegt werden. NORBERT ABELS (Verdi in Frankfurt, S.
9-12) erinnert einleitend an wichtige Verdi-Inszenierungen vor aliem seit Hans Neuenfelsens denk-
witrdiger dida von 1981 (Alfred Kirchners Maskenball von 1982, vgl. S. 10, war die erste Oper, die
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ich — mit Anny Schlemm als Ulrica — in Frankfurt gesehen habe!). LEO KARL GERHARTZ (”,{“Z;egz
Sie den grofien Komponisten beiseite: Ich bin ein Theatermann!™ Giuseppe Verdi - Versucdis die
aktuellen Werkportrits, S. 13-26) insistiert auf der Volkstiimlichkeit (S. 17) der Opern \‘/‘er ie;l (.
»Musik aus dem Geist des Theaters™ (8. 18) bdten und , Kino, Kirmes und Kirche zuglelchMSe10dram
19); als Vorbild wird sehr zu Recht das (etwas zu einseitig als ‘populir’ verstandene) fm It':e ner in
in der Vermittlung durch V. Hugo genannt (S. 19-22). — CHRISTOPH SCHWANDT (Ein If\‘lll’ erbeer
Paris. Verdi und Frankreich, S. 27-42), biographisch-kulturhistorische Plaudercg [weder_ - eyn von
noch Verdi haben jemals der , Académi Frangajse®, so S. 38, angehért; der hiStc.’“SChe Philip I')Bt ‘son-
Spanien war zur Zeit der im Don Carlos dargestellten Ereignisse nicht ,,33%, wie es S. 39 hell obe die
dern etwa 45 Jahre alt; schon bei Schiller (I 10) ist er knapp 60}, — UDO BERMBACH GIch e
Politik nicht*, Verdi und Wagner — Anfechtungen und Differenzen, S. 43-57) Ve"gle‘f:ht die 5?;ndes-
Verdis und Wagners (S. 45£) und charakterisiert den Ttaliener als liberalen I’ra_gnlmlk"'r _(S' | {m e~
sen Opern ,.die Realitit von Politik und Gesellschaft in ihrer ganzen Bandbreite und Vielfa t:Poligtik
schént und mit aller Brutalitit™ spiegelten (S. 57); der Revolutionir Wagner dagegen S“Chel’ etzen
zu betreiben, um Politik am Ende abschaffen und die musikdramatische Kunst an deren Stel g 21' zu
zu konnen® (S. 52). — ECKHART HENSCHEID (Verdi — Anfechtungen und Kanonisierung, S.5 -Ca;los
Verdis 100. Todestag geschriebener Zeitungsartikel) {iberrascht mit der Feststellung, dal DO'_Ibt ann
und dida ,heute als Verdis ,,genialste, annihernd vollkommene® Werke galten (S. 58), gi e ef
(naturgemaB nicht ganz aktuelle) Buch- und CD-Tips und verséhnt den kritischen Leser, Ul‘ be"r o
Carlo Bergonzi preist. — BIRGIT PAULS (Giuseppe Verdi — Ideologe des Patriotismus qder Weﬂ{ U fnd
der Musik?, S. 62-72) geht den Auswirkungen der italienischen Einigung auf Verdis Schaffen
den zeitgendssischen Opernbetrieb nach. sgen die
Der zweite Teil (S. 73-181) lift in Programmheft-Texten, Gesprichen und Vortrig ich
Frankfurter Verdi-Inszenierungen vor allem der 80er und 90er Jahre lebendig werden; wesen!
dlter sind nur zwei Kritiken Adomos (von 1927/28).

*Tavola rotonda /I pensiero di Verdi sull ‘interpretazione, Moderatore PIERLUIGI PETROBELLL:
MARCELLO CONATI, ,,Se l'opera ¢ di getto, l'idea & una®. Il pensiero di Verdi
sull'interpretazione, S. 353-384; SIEGHART DOHRING, L'evoluzione di Verdi come
drammaturgo musicale. Risposta a MARCELLO CONATY, S. 385-392; ANSELM GERHARD, La
concezione del tempo e dello spazio in Verdi. Osservazioni in margine alla relazione di
MARCELLO Conaty, S. 393-398; PHILIP GOSSETT, Verdi’s Ideas on Interpreting his Operas, S.
399-407, aus: Verdi 2001. Atti del Convegno Internazionale. Proceedings of the International
Conference. Parma — New York —~ New Haven, 24 gennaio — 1° febbraio 2001, a cura di

FABRIZIO DELLA SETA, ROBERTA MONTEMORRA MARVIN, MARCO MARICA, Firenze: Olschki
2003

MARCELLO CONATI fafit zundchst die brieflichen AuBerungen Verdis zur Auffiihrungspraxis
zusammen, wobei er drei Phasen unterscheidet: Spitestens scit Ernani (1843-44) habe Verd_x rcgel-
mifig Einflu auf die Singerbesetzung genommen (S. 354-364); dabei sei ihm der Gesang wuﬁltlf(;icf
gewesen als Gestik und Biihmenaktion, er habe aber von seinen Séngern ,un assolut_ci con’mzj o gl
propri mezzi vocali, tale da consentire la dinamica espressiva richiesta dalle l"oro parti gefor elit s.
357). Seit Arila und Macbeth (1845-47) habe Verdi auch die Inszenierung, Bithnenbild, Beleuc; tung
und Kostiime kontrolliert (S. 364-375; u.a, zum Szenenwechsel bei offene.m Vorhang, S. 367£, unh
zur Chorregie, S. 372f); seit Don Carlos und der zweiten Forza del destino (1867-69?. gab"exi‘a;c
Anweisungen fiir das Orchester und den Dirigenten (S. 375-383), forderte vor allerp groBtmo% ichen
Respekt vor der Partitur (S. 377). — SIEGHART DOHRING weist erginzend auf den Einfluf} der ranfi(?-
sischen Oper, vor allem des Grand Opéra, auf den italienischen Gesangsstil (S. 38§) und a}lf V;ri (xis
Opemisthetik und Dramaturgie hin, bis hin zur Rezeption Shakespeares, den Verdi ,,con gli occhi di
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Hugo e Meyerbeer* sah (S. 389; zu diesem Aspekt vgl. auch meinen Vortrag Le livret d’Otello:
Shakespeare sous le signe de Victor Hugo bei den Journées d’études Verdi der Université Louvain-la-
Neuve, Oktober 2001, der — hoffentlich — demndchst in den Akten erscheint). — ANSELM GERHARD
demonstriert an zwei Beispielen die Bedeutung von Verdis Metronomangaben und der Vorschriften
zum Biihnenbild. — PHILIP GOSSETT relativiert die Bedeutung von Verdis brieflichen Auflerungen mit
dem Hinweis, da der Komponist sich durchaus pragmatisch verhielt, wenn er bei Inszenierungen
seiner Werke mitwirkte (S. 399), und teilt zuletzt Erfahrungen aus der Praxis einer Ballo in maschera-

Produktion in Parma mit (S. 402-406).

*FRIEDRICH LIPPMANN, Grossi-Solera-Verdi: I Lombardi alla prima Crociata, aus:
Accademia Nazionale dei Lincei. Convegno Internazionale La drammaturgia verdiana e le

letterature europee (Roma, 29-30 novembre 2001) (Atti dei Convegni Lincei, 193), Roma:

Acc. Naz. dei Lincei 2003, S. 191-208

Stellt zunichst (S. 191-197) Tommaso Grossis seinerzeit vielgelesenes Epos J Lombardi alla
prima Crociata (1826) vor, auf dem das Libretto basiert; das (nicht allzu giinstig beurteilte, vgl. S.
193) Werk habe Solera auch sprachlich beeinflufit (S. 195f). Zeitgendsssischen Zeugnissen zufolge
habe Verdi zumindest einige Verse zum Textbuch beigesteuert (vgl. S. 197); LIPPMANN méchte dem
Komponisten einen entscheidenden Anteil an der Dramaturgie der Oper zugestehen (S. 198-201; al-
lerdings fehlen Dokumente zur Zusammenarbeit Verdi — Solera). AuBerdem verweist er auf die Nihe
zum Grand Opéra (S. 197) und auf den von Verdi herausgestellten Gegensatz zwischen echter und

falscker (fanatischer) Religiositat (S. 197£.).

* COSTANTINO MAEDER, 1l real fu dolore e 1’ideal sogno. Arrigo Boito e i limiti dell’arte

(Strumenti di letteratura italiana, 6), Firenze: Cesati 2002, 161 S.

COSTANTINO MAEDER fafit einige Boito-Studien der neunziger Jahre (aufgelistet S. 15) mit
bisher Unverdffentlichtem zu einem anregenden kleinen Buch zusammen. Die Einleitung (S. 9-14)
bezeichnet u.a. die ,trasposizione®, d.h. das Weiterschreiben an &lteren Stoffen und Texten (S. 12£.),
als einen thematischen Schwerpunkt des Bandes. Der erste Abschnitt (S. 17-37) ist dem Libro dei
versi gewidmet.

Im folgenden geht es zunichst (S. 39-52) um Fausts Erlésung in Mefistofele: Boitos Faust
werde wie bei Goethe von Mephisto manipuliert (S. 47), vermdge sich aber (anders als sein Vorbild)
zuletzt zu befreien (S. 48), indem er sich auf sich selbst zuriickziehe und um den Preis des Verzichts
auf soziales Engagement kiinstlerische Schaffenskraft entfalte (S. 52; zumindest dhnlich deutet
HERMANN HOFER die Damnation de Faust, vgl. seinen Beitrag Faust als Frédéric Moreau bei Hector
Berlioz, in: Oper als Text. Romanistische Beitrdge zur Libretto-Forschung, hg. von A. GIER, Heidel-
berg 1986, S. 221-238) [aber sollte man bei der Deutung einer Oper, die Mefistofele heifit, wirklich
wieder Faust ins Zentrum riicken?]. Das nichste Kapitel (S. 53-73) fiihrt den MiBlerfolg der Erstfas-
sung von Mefistofele (vgl. S. 53-56) auf die Diskrepanz zwischen Boitos innovativem Libretto und
seiner eher konventionellen Musiksprache zuriick: ,,a nessun elemento letterario corrisponde un ele-
mento musicale congruo® (S. 72). Das wird am von der (auf Ubernatiirliches verweisenden) Dreizahl
geprigten Vers-und Reimschema des Prologo in cielo (S. 58-67) und an der Nachahmung antiker
Metren im vierten Akt (S. 68-72) illustriert [zu beriicksichtigen wire allerdings der {iber weite Stre-
cken ironisch-karikaturale Gestus der Musik, der die Verwendung konventioneller Elemente zitathaft
erscheinen 148t]. — Zum Kapitel iiber Jago (S. 75-86) vgl. hier 8,32.
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. Auf zwei vor allem dem Erzghler Arrigo Boito (und seinem Bruder Camillo) gcwxdmeie}?iz_
schnitte (S. §7-107) folgt (S. 109-118) eine Studie zu den komischen Figuren bei Boito vor demd ck
‘erg“,md der literarischen Theorie und Praxis Pirandellos: Komik und Ironie seien bei Boito Aus lmzza
der ,incapacita d’azione nel confronto della perplessita del mondo ¢ parimenti della consapevo e} en
dl' tale fatto* (8. 118). ~ Am Ende (S. 119-1 39) steht ein Kapitel zur Figur Neros in der eur opaise ]m
Lft. des spiiten 19. Jhs, vor allem in Piero Cossas Drama Nerone (1873) und Boitos gle:chnamlg‘?rd
Ll‘bretto. Die ‘Wiederentdeckung® Neros (8. 120), der nicht mehr so einseitig negativ gese’ hen Wécr
wie bei Tacitus und Sueton (S. 122f), ermgliche den Autoren, das Publikum zu provozicren 0Ce
sich von ihm zu distanzieren (8. 126). Bei Boito »I’ambiguita & il frutto dell’assenza 41 ordine codn‘:3 i
base della vita“ (S.131): Die Christen seien nicht positiver dargestellt als die Heiden, die ,,assenza !
valori“ (S. 137) vermdge auch Nero nicht zu tiberwinden, der als Kiinstler die bestehende Welt zerS
?tsérﬁ,;un; eine neue zu erschaffen; sein Scheitern erweise die Unmédglichkeit eines solchen Vorhaben

- 135€). i
Der Schlufabschnitt (S. 141-148) ritckt Boito in die Nihe der Postmoderne (S. 141). ,,BO‘tg
puod celarsi dietro Shakespeare, Goethe e Hugo per poi apportare quelle modifiche che rent.ioﬂn
I’Otello ¢ i Falstaff opere uniche () (S. 142). Das wird nochmals am Scheitern des Protagoniste

im Libretto Amleto (fiir Franco Faccio, UA 1865; vgl. S. 143-145) und an der Verserzihlung Re Orso
illustriert.

Bad Emser Jacques Offenbach-Journal. Informationen und Berichte fir die Mitglieder der
Jacques Offenbach-Gesellschaft, Nr. 1 (Dezember 2003), 29 S.

Jetzt hat auch die Jacques Offenbach-Gesellschaft ihr cigenes Mitteilungsblatt. Neben emelx;n
Nachruf auf den Griindungspriisidenten Giinther Obst (S. 1-3) enthilt die erste Ausgabe einen , (selek-
tiven) Riickblick auf das Festival 2003« (S. 4-8) und eine Sammelrezension neuer Bﬁchel" und TO{‘:
aufnahmen (8. 18-29), beides von PETER HAWIG; HHANS RUDOLF HUBER (Offenbach .und.dze Sc{zwex.%,
S. 9-13) geht den (nicht allzu zahlreichen) Verweisen und Anspielungen auf Schweizerisches in Of-
fenbachs Werk nach. Ein gelungener Anfang, auf die Fortsetzung(en) sind wir gespannt!

*PETER HAWIG, Offenbachs Operette Die Kunstreiterin, Libretto und Werkeinfiihrung, Offen-
bach-Studien 133 = Bad Emser Hefte 247, Bad Ems: Verein fiir Geschichte / Denkmal- und
Landschafispflege e.V. 2004, 39 S.

Die Kunstreiterin (UA Theater an der Wien, 15, Februar 1864) ist eine freie Bearbeitung des
Einakters Une demoiselle en loterie (1857). Der Text stammt von dem spiter vor allem in Zusam-
menarbeit mit R. Genée erfolgreichen F. Zell; Offenbach schrieb vier nene Musiknummern, von de&
nen aber nur zwei crhalten sind. Das nur miBig erfolgreiche Stiick wurde nicht gedruckt; Quellen sin
das hs.liche Zensurlibretto und ein ebenfalls hs.liches Partiturfragment, das sechs von zehn Nummern
enthilt (vgl. die ,Einfihrung®, S. 27-39). PETER HAWIG gibt den (miBig witzigen) deutschen Text
nach dem Zensurlibretto (mit Varianten der Partitur) heraus (S. 1-26); obwohl er von r{xehreren kom-
petenten Helfern unterstiitzt wurde (vgl. S. 36), lieBen sich etliche Worter nicht entziffern, anderes
ergibt keinen Sinn. Dennoch handelt es sich um einen willkommenen Beitrag zur deutschen Offen-
bach-Rezeption.
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*PETER HAWIG, Die Oper vom sozialen Dasein. Robinson Crusoé von Jacques Offenbach.
Teil 1 : Einflihrung und Analyse, Teil 1I: Notenbeispiele, Offenbach-Studien 131/132 = Bad
Emser Hefte 245/246, Bad Ems: Verein fiir Geschichte / Denkmal- und Landschaftspflege

e. V. 2004, [2] + 32, 37 S.

Gibt nach einleitenden Bemerkungen zu Entstehung und Rezeption der Oper (UA 1867; Teil
1, S. 1-4), deren Libretto ,.brauchbar wie tausend andere, wenn auch letztlich ohne dramatischen Im-
petus, fallweise schwiilstig und riihrselig™ sei (S. 2), eine detaillierte, durch 63 Notenbeispiele illust-
rierte dramaturgisch-musikalische Analyse (S. 4-23). Das ,,Fazit* (S. 23-26) betont Robsinsons Ent-
wicklung vom egoistischen Eskapismus zu sozialer Verantwortung und sieht am Ende einen Kom-
promiB} zwischen ,,sozial-idealistischem und ,,frivol-egoistischem® Verhalten erreicht.

*CLAUS-ARTUR SCHEIER, Der Groflaugur schummelt — Die schéne Helena im Paris Jacques
Offenbachs, in: Troia — Traum und Wirklichkeit. Ein Mythos in Geschichte und Rezeption.
Tagungsband zum Symposion im Braunschweigischen Landesmuseum am 8. und 9. Juni
2001 im Rahmen der Ausstellung ,,Troia — Traum und Wirklichkeit, hg. von HANS-JOACHIM
BEHR — GERD BIEGEL — HELMUT CASTRITIUS, Braunschweig: Braunschweigisches Landesmu-

seum 2003, S. 206-213

. Liest das Belle Héléne-Libretto vor dem Hintergrund Nietzsches und der Philosophie des 19.
Jhs: ,,Helena ist Leda und so auch Venus, Nietzsches schaffende Seele, die den Gott dazu verfithrt, sie
selber aus ihr selbst zu erzeugen: das Ereignis der ewigen Wiederkunft der urspriinglichen Produktion
(...), wahrend ,,Péris-Paris der Freiheitsheld ist, der die schaffende Seele der Stadt zur schdpferischen
Wiederkunft entbindet. Und diese schopferische Wiederkunft ist nichts geringeres als der ‘Aufgang
des goldnen Zeitalters’, nimlich die Verwandlung des gesamten Menschenwesens, das darin seinen
ersten Fall, die Erbsiinde der industriellen Moderne, die Verdinglichung der Produktion im Produkt,

riickgdngig macht“ (8. 211£).

*HERMANN HOFER, Une mythologie antique a rebours: les livrets de Jacques Offenbach, aus:
Metamorphosen. Wandlungen und Verwandlungen in Literatur, Sprache und Kunst von der
Antike bis zur Gegenwart. Festschrift fiir BoDO GUTHMULLER zum 65. Geburtstag, hg. von
HEIDI MAREK, ANNE NEUSCHAFER und SUSANNE TICHY, Wiesbaden: Harrassowitz 2002, S.
231-237

Liest die Ehebruchsgeschichten in Orphée aux enfers und La Belle Héléne [seit wann ist He-

lena ,,die Tochter der Venus®, so S. 2347} vor dem Hintergrund der Geschichte des II* Empire und mit
standigem Seitenblick auf Madame Bovary (vgl. schon hier 7,26).

41




) in heureuse
*JOELLE CAULLIER (Hrsg), , Clest ainsi que I’on crée..* A propos de La Main h

i | . . SSES
d'drmold  Schoenberg (Esthétique et Sciences des Arts), Villeneuve d’Ascq: Pre
Universitaires du Septentrion 2003, 314 S. + 1 CD

Der schén gestaltete Band, der auch acht Farbtafeln (vor allem von'Gemalden ugdr kallchx or
Schnbergs) enthilt, stellt sich die Aufgabe, Schénbergs Schaffensprozefl im Kontext UiLIER (En
Moderne zuy untersuchen (vgl. die Einleitung von JOELLE CAULLIER, S. 9‘13)-._JOELLE Ca dernitit ,,Ja
Quéte du Grand Temps, S, 15-32) nennt als wesentlichen Bestandteil von Schonbergs Mohi che) Zeit
redécouverte de ce que Mircea Eliade nomme le Grand Temps“ (S. 17), die lerkulare (myt SSWC Jen-
im Gegensatz zur historischen (unilinearen). Ein wichtiger Bezugspunkt sei I.Salzacs (;Onou Strind-
borgs Lehre gepragter) Roman Séraphitq (S. 19-24), den Schénberg vor dem HmPC'rgr'm "t/ual konzi-
bergs Pessimismus Jese (S.24). Die gliickliche Hand sei als — scheiterndes — ImEu{nSnanHmsTIAN
piert (S. 29£): Ziel sej die Uberwindung des Chaos durch ,,amour pur” und nBeme - S. 33-63)
HAUER (La Main heureuse — musique, couleurs, texte: la difficile quéte de / Entrickung it l.(rise zZu
deutet das Werk als Versuch Schénbergs, die ihn secit Ende 1907 bedrﬁngend? Identlts SS Schon-
tiberwinden (S. 35). Vor Séraphita (S. 44-47) habe Stefan Georges Gedicht Entriickung, ader Krise
berg in den Schlufisatz des Zweiten Streichquartetts op. 10 integrierte (S. 36), dcp Wf:g au'sh in einer
gewiesen; der Aufstieg aus der irdischen in die gottliche Sphire des Genius mar}]feshen sl:l) In der
Farbsymbolik, die auch in Schénbergs Gemilden aus jener Zeit nachweisbar ist (S. 39‘5 4'7) Die
Gliicklichen Hand miBlinge die Entriickung, da der Glaube an einen Gott noch fehte ( zier A.rbcit
Konzeption des Werkes ist vom Prinzip der Atonalitiit bestimmt; nach der Unterbrechung Dode-
1911/12 (S. 52) scheinen sich Entwicklungen abzuzeichnen, die in den folgenden Jahren zur
kaphonie fiihren sllten (vgl. 8. 59). : e

JOSEPH AUNER (,Le coeur et 1 ‘esprit dans la musique » : la genése a'_e La Main hcurj:)lrsled‘i !
Schoenberg, S. 65-78; frz. Version eines 1997 auf englisch publizierten Am{cels) gtﬂ}t }i“és héaberg
Unterschcidung zwischen Struktur (‘Kopf”) und Ausdruck (‘Herz’, S. 66). Wihrend sich S¢ oavent
1909-1911 zum , ide4] d’une création intuitive, spontanée* bekannte (S. 67), . les esqmssesépmce de
que, au cours méme de I’élaboration de [Die gliickliche Hand), I’approche mu§1cale et créa ey
Schoenberg évolua au moment méme ol il se résigna & reconnaitre le role de ‘l’mtel!ect Zonséliickli-
(8. 67). Wie im Pierrot lunaire geht Schinberg auch in den 1912/13 entstandenen Teilen der
chen Hand von thematischer und motivischem Material aus, das er dann entwickelt (S. 73).behandelt

ERic Durour (Schoenberg face aux problémes de I'esthétique musicale, S. _79j9 ) 4 Theo-
drei Hauptaspekte der Asthetik Schonbergs : den Status des Kiinstlers zwischen Inspiration un.n miis-
rie (8. 80-87); das Geschmacksurteil, dessen Grundlage vertiefte musikall.schc Kenntnisse S}?clen Vor-
sen (S. 87-92); den Sprachcharakter von Musik (S. 93-98): Nachdem er sich von mmz}““?‘:d die To-
stellungen gelsst hatte (S. 93£.), betrachtete er Musik als autoreferentiell (S. 96); damit WIrd'e durch
nalitét zur , institution de notre intelligence* (S. 97), zur blof konventionellen Ordnung, di
eine andere (z.B. die Dodekaphonie) abgelgst werden kann (S. 97£). iscle. S. 101-

CHRISTIAN MERLIN (Musique et crise du langage & Vienne au tournant du siéc 1‘;’. f) und
112), zur Wiener Kultur um 1900, speziell zur Sprachkrise bei Hofmannsthal (Chandos-. 1‘26  in
zur Sprachkritik von Karl Kraus, in ihrer Bedeutung fiir Schénberg. — WOLFGANG SABI,‘EI;B( ?ehung
du dramaturge. Le livret d’drnold Schoenberg, S. 113-131) setzt Schonbergs Libretto md'el P
zu Otto Weiningers Theorie der Geschlechterbeziehungen (S. 114-121): Das Buch stell}c: 1 de pstatt
de I'homme créateur” (S, 118) dar, der seine schopferische Energie an die Fran verse rvenM;eter_
Kunst hervorzubringen, Im Vergleich mit zeitgendssischen Bithnenwerken gvon Sc'hm‘tZDel‘, Kompo-
linck, Kokoschka...) werden die Besonderheiten von Schénbergs Draxnziturgle deutllch-s °1r23 £); ?iie
nist verwickle sexuelle Archetypen (8. 123) in eine symbolistisch gepragte Handlung (S. hi er. \,viire
Ehebruchsthematik verweise auf die zeitgendssische Boulevardkomddie (S. 125f-? [aber t 16 nOU-.
auch an Tristan und Isolde zu erinnern]. Das Libretto ,hésite constamment entre lancien ed'Amold
veau® (S. 130). ~ FRIEDRICH BUCHMAYR (,, Cela pourrait venir de moi* — I'admiration Armold
Schoenberg pour August Strindberg, S. 133-153) verfolgt Strindbergs _EmﬂuB in Ervyartulng o Stor
allem in der Gliicklichen Hand. Die Form des Einakters (S. 137), das einer Traumlogik f°hgf:dischm
tionendrama (8. 140), speziell in der Form des Ich-Dramas (S. .142), seien b'ex dem S; ,: bsleiter-
Autor vorgebildet. Es folgen Bemerkungen zur Religiositit Schonbergs (speziell zum Jako
Projekt) und Strindbergs (S. 146-150). . 16 -

! )JEAN.MARC C%IO(UVEL (Regard sur le Regard: naissance et au-'dela de la mo;z'grmte, S.dl ZSCr
168), zur Gerstl-Tragddie (S. 157f) und zu Schénbergs Selbstportraits vor dem Hintergrun
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Kunst van Goghs (S. 158-161). — JEROME DAYAN (Entre obsession et harcélement, S. 169-182) geht
aus von einer Vorstellung von ,harcélement®, die durch die (relativ freie) frz. Ubers. des Librettos der
Gliicklichen Hand suggeriert wird (‘tourmenté’ fiir ,,Ruheloser*, S. 170, scheint nicht besonders
gliicklich). ‘Geplagt’ sei Schénberg durch eine iibelwollende Kritik und das Unverstindnis des Publi-
kums (S. 172-175), was ihn einsam mache (S. 175); in gewisser Weise ‘quilend’ seien aber auch Os-
tinato-Effekte der Musik (S. 180f.). — ALAIN BAVELIER (Erwartung et La Main heureuse. Essai de
traduction psychologique selon la méthode d’analyse de Paul Diel, S. 183-199) deutet die beiden
Libretti ,,comme s’il s agissait du récit de mythes ou de réves” (S. 184) — und als ob sie das Werk
eines einzigen Autors wiren: Dal bei Erwartung noch eine Librettistin (Marie Pappenheim) beteiligt
ist, wird nicht einmal erwihnt. - ROBERT LLAMBIAS (Schoenberg, Mallarmé, Maeterlinck: consonan-
ces et résonances, S. 201-210): ,,Schoenberg réussit 4 maintenir, au méme degré, les exigences de la
raison et la fascination du mythe, en particulier du mythe chthonien* (S. 209). — MARIE-PIERRE
LASSUS (Une poétique de la dualité, S. 211-225) verweist auf die Bedeutung der Gegensitze Innen —
Aufen, Traum — Realitét, Phantasie — Rationalitét, Bewuft — UnbewuBt, Méannlich — Weiblich v.a. im
Libretto der Gliicklichen Hand, die aufgehoben werden in der Synthese der Androgynie (ihnlich wie
in Séraphita, vgl. 122). — FRANGOISE BENET (La Main heureuse de Schoenberg. Aspects d'une
problématique du corps, S. 227-237), zu Schénbergs Vorbehalten gegeniiber dem Tanz: ,,pour le
Schoenberg de La Main heureuse, c’est esentiellement la voix — celle de I’homme et celle du cheeur ~
et non le corps, qui exprime le désir de spiritualité et de divin® (S. 231); ,le Schoenberg de cette
époque dénie a la femme tout accés a la spiritualité et (...) semble tout ignorer de la fonction
spirituelle de la danse* (S. 236). Unter dem Eindruck neuentstandener Tanzformen wird er spiter eine
weniger rigide Position einnehmen (S. 2271.).

RICCARDO MANDOLINI (Le labyrinthe awx miroirs ou l'aventure d'un sens détourné:
témoignage d'une expérience compositionnelle, S. 239-264; beigegeben ist eine CD mit
Hoérbeispielen) erliutert seine ,,‘re-composition™ des ersten Bildes der Gliicklichen Hand: ,Le
résultat est une configuration musicale autonome, que j’ai nommée Le Labyrinthe aux miroirs, dont la
forme et le sens s’éloignent de ceux de la musique originale. Ce ‘détournement de sens’ s’accomplit
par des moyens electroacoustiques, et notamment par la quadriphonie, essentielle au projet, qui a
permis une localisation précise de chaque source sonore, clariﬁ.gmt ainsi I’écoute* (S. 239).

Den inhaltsreichen Band beschliefit die franzésische Ubersetzung des Librettos der Gliickli-

chen Hand von BEATRIX RAANAN (S. 265-275).

* ARNE STOLLBERG, Durch den Traum zum Leben. Erich Wolfgang Korngolds Oper Die tote

Stadt (Musik im Kanon der Kiinste, 1), Mainz: Are 2003, 309 S.

ARNE STOLLBERGS Frankfurter Magisterarbeit (eingereicht 2000) scheint im Aufbau (und bis
hin zur Titelgebung) von der Diss. seiner Lehrerin ULRIKE KIENZLE zu Schrekers Fernem Klang (vgl.
hier 5,30) angeregt. Gegen verbreitete Vorurteile sucht er Konrgold als ,,einen hdchst reflektierten
Komponisten zu erweisen (S. 12), der grundlegende Einsichten der Psychoanalyse in Musik verwan-
delt habe. Ein erster Abschnitt zu den geistesgeschichtlichen Voraussetzungen des Werkes (S. 15-40)
nennt auBer Freud Hofmannsthal (Problem Treue vs. Verwandlung, S. 20f.), Nietzsche und Schopen-
hauer als Bezugspunkte. Die Leitmotivtechnik erscheint als ein Mittel, ,,unbewufite psychische Vor-
ginge in Musik zu iibersetzen“ (S. 36). Das zweite Kapitel (S. 41-61) fait die Prinzipien der Operniis-
thetik des Vaters Julius Korngold zusammen (der prominente Kritiker erscheint als fanatischer Kon-
servativer, S. 47, der den ,,Primat der Melodie* nie in Frage stellte, S. 46) und verdeutlicht deren
Nachwirken in der Toten Stadt, speziell die ,,Uberlagerung von Stilmerkmalen der Oper und des Mu-
sikdramas* (S. 53). Das dramaturgische Gestaltungsprinzip des Tableau {ibernimmt der Komponist
vom Grand Opéra (S. 57f.). Die (im Gegensatz zur lit. Vorlage) ,lebensstirkende Haltung® (S. 60),
die in der Oper zum Ausdruck kommt, hat in der Krisensituation nach dem Ersten Weltkrieg zweifel-
los zu jhrem Erfolg beigetragen.

Das folgende Kapitel (S. 63-91) stellt Rodenbachs Roman Bruges-la-Morte (1892) und das Biihnen-
stiick Le Mirage (postum 1900) vor, das die ,,unmittelbare Vorlage* fiir das Libretto von Vater und
Sohn Korngold war (S. 77). Anschlieflend wird in sorgfaltigen musikalischen Analysen des ersten (S.
93-159) bzw. des zweiten und dritten Bildes (S. 161-289) die motivische Arbeit des Komponisten
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i-
nachvollzogen; mit Rekurs auf Freuds Traumdeutung wird gezeigt, wie die Musil_< den Plszﬁzlﬁl?,%n
schen Subtext verdeutlicht (2.B. die »latenten Traumgedanken® hinter dem man_lfesten Dilemma
Pauls Traum im zweiten und dritten Bild hérbar macht, vgl. S. 172, 242 und PaSSl{n)' Das ert, sich
des Protagonisten Pau] liegt darin, daB er nach dem Tod seiner Frau die Trauerarbeit vch‘ﬂg11 e’rﬁﬂl’
ganz auf seine Erinnerung an die Tote konzentriert und den Wunsch nach einer neuen, SeXueur psy-
ten Bezichung nicht zulaBt. Nach der Begegnung mit der Tiinzerin Marietta wird der Traum zur ,,pSY

: ‘mit
chischen Katharsis* (8. 161), am Ende ist Paul zumindest bereit, die Trauerarbeit aufzunehmen ¢
ungewissem Ausgang, S, 283-285).

in den
*SASCHA KIEFER, Zwischen Anachronismus und Aktualitiit. Aspekte der Operette in

. : .91-
zwanziger Jahren, Jahrbuch zur Kultur und Literatur der Weimarer Republik 7 (2002), S
130

. X -
Formuliert (in Auseinandersetzung mit V. KLOTZ und Karl Kraus) bercchtlgivorbg‘g;alzt: % o
gen Versuche, die Gattungsgeschichte der Operette mittels eines ,,Dekadenzmodells* (S. e in den
schreiben, und fragt nach der , kulturhistorischen Bedeutung und Breitenwirlfun_g der OPefff Bearbei-
zwanziger Jahren® (S. 96). Die wichtigsten Tendenzen werden jeweils an Beispielen b?legt"Mo Jerni-
tung &lterer Operetten z.B. von Offenbach (8. 97-101; ,,Anreicherung der Instmmex}tau_on,h Aufwer-
sierung’ von Rhythmik und Harmonik, Ausweitung effektvoller Massenszenen,“musxkahsc‘le beburgi-
tung von Starrollen®, S, 98); Wiener Operetten als riickwirtsgewandte Beschwm_'u‘ng des ,, ]aziischem
schen Mythos*« (8.101-107, u.a. Grdifin Mariza); »Kulturkampf zwischen tradltlonell-cur%}). Lehérs
Bewusstsein und amerikanischer Lebensart® in K4lméans Herzogin von Chicago (S. 107'1 1 d)e’ren von
spitere Werke (S. 111-117) als ,,epigonaler Opernersatz® (S. 114), Autoren und Singer, nebmend
romantischen Kiinstler-Klischees geprigtes Selbstverstandnis in Widerspruch steht zum ZS hallplat-
kommerzialisierten Theaterbetrieh (8. 113); und das Verhiltnis der Operette zu Rundfunk(ji ‘};zinschiit'
te und Tonfilm (S. 117-120). Am Ende steht eine ziemlich pessimistische, aber zutreffende
zung der heutigen Situatjon (S. 1201).

. . Pfau
KLAUS OEHL, Die Oper Kénig Hirsch (1953-55) von Hans Werner Henze, Saarbriicken: Pfa
2003,344 8.

Den Hauptteil dieser Hamburger Dissertation von 2001 (S. 100-303) macht die ,J::lesrlskil‘};?}{
semantische Analyse” aus (S. 11), die sich methodisch am Wozzeck—Buch des Do?or;erbd) Miin-
PETERSEN (Alban Berg, Wozzeck. Eine semantische Analyse (...) (Musik-Konzepte. Son e ef’aﬁt .
chen: text + kritik 1985) orientiert (S. 14). Die Ergebnisse werden t_heser'lhaﬁ zus.alt{ll{'nseg wic der
298-302): Obwohl sich , das neue Klangidiom der Oper* ,,auch aus d}atomschen ].Sl.ﬂ uéezu, ot
neapolitanischen Folklore, speist (S. 298) und parodistisgh auf die it. Opemtré}dlt‘l(o:ls > }:‘13 Zlmwléulel—
(8. 302), gibt es sowohl , leitmotivisch wiederkehrende Figuren- und Ideemn.f)ltt{tve atien Modi S,
tooreihen (S. 298), allerdings im Sinne der von Henze selbst so genannten ,,zwGlfton dgKlangfarben
299). ,.Indem Henze seinen Figuren charakteristische Motive, Themen, Instrumente unM o
zuweist”, stellt er sich in die Tradition von Richard Strauss und Alban Berg_ (S. 3011)'. . ae Toderten
rell weise das Werk die ,,Mischform einer durchkomponicrtex} und zugleich dseutt };eegungtcrgeord-
Oper* auf, ,,in der jede Szene in sich formal geschlossen und einer bestimmten Satzi
net ist“ (S. 303). ) .

g)rei kii)xzere Kapitel behandeln die ungliickliche Entstehungs- (und Aufﬁlh;tsmgsr%ggisglgz}:ﬁ
des Werkes bis zur Erstauffiihrung der Urfassung 1985 (und dariiber hinaus, 3.9199- Zﬁ ;1 Workgonese
len des Librettos (S. 36-53), ehe das Textbuch selbst analysiert w1fd (8. 54-P ).1 Sacher Stiftung)
konnte OEHL bisher unbekanntes Archivmaterial (auch aus den Bestandep _dt?r a\]l3 s Urauffie
auswerten, das vor allem neues Licht auf die von Hermann Scherchen dirigierte Berli
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rung (1956) wirft (35 % der Partitur waren gestrichen, vgl. S. 29). — OEHLs Quellenstudien bestitigen
den in der Enzyklopidie des Mérchens (zitiert S. 38 und passim) resumierten Forschungsstand, dem-
zufolge Gozzis Re Cervo auf Chr. Armenos Pellegrinaggio di ire giovani figliuoli del re di
Serendippo und auf der frz. Ubers. der persischen Slg Les Mille et un Jours basiere; der Librettist
Heinz Tilden von Cramer habe neben Gozzi auch die élteren (orientalischen) Mirchentexte benutzt. —
Die Libretto-Analyse geht u.a. ein auf die Charakterisierung der Figuren, wortl. Ubernahmen aus
Gozzis Fiaba (8. 72-77; zur Ubers. Werthes erg. R. LUKOSCHIK, Der erste deutsche Gozzi, Untersu-
chungen zur Rezeption Carlo Gozzis in der deutschen Spdtaufkldrung, Frankfurt/M. 1993), den
Traumspiel-Charakter und Einfliisse surrealistischer Malerei und Dichtung (S. 81ff.) sowie auf Kor-
perlichkeit und ,Kérperverwandlungen im Opernbuch (S. 91-99; was im Anschluf an
KANTOROWICZ zu den ,,zwei Korpern des Konigs* gesagt wird, S. 97f., hitte man gern ausfiihrlicher
gelesen). [S. 77 wird Coltellino als ,.einzige Figur* bezeichnet, die in gereimten Versen spreche, aber
S. 88 werden gereimte Verse Checcos zitiert.]

Durch ihre sprachliche Form kénnte die Arbeit unsere Rubrik ,,Das letzte* bereichern, wenn
die nicht schon iibervoll wire. Wenn ,.der Statthalter sein Messer auf den Konig* wirft ,,in dem Mo-
ment, als er ihn im Wald gefunden hat und dieser ihm den Riicken zukehrt* (S. 57), wird Kénig
Hirsch zu Macbeth, was immerhin zu Henzes Vorliebe fiir Verdi pafit. Die ,,Einebnung der ehemals
standesgemiB sprechenden Personen in eine einheitliche Sprechweise® (S. 52n) ist hoffentlich nicht
mit einem Bulldozer erfolgt; wenn OEHL von den ,,Szenen des einen Tag wihrenden Stiicks* spricht
(S. 55), geraten Zeit der Darstellung und dargestellte Zeit durcheinander. Verungliickte Sitze finden
sich in fast jedem Absatz. Daf} cin begabter und kenntnisreicher Nachwuchs-Wissenschaftler aus Des-
interesse oder schierem Unvermdgen bei der Versprachlichung seiner Ergebnisse versagt, ist erschre-

ckend.

Mousicorum [Bd 1], Tours: Presses universitaires Frangois-Rabelais 2004, 158 S.

Der zweite Jahresband der neuen Zeitschrift (vgl. hier 10,6f.) enthilt die Akten einer Journée
d’études zum Thema ,,Analyse et interprétation des sources musicales de la deuxiéme moitié du 20°
siécle”, die am 29. November 2002 in Tours stattfand; verantwortlicher Herausgeber ist DENIS
VERMAELEN. Keiner der acht Aufsitze (die zahlreiche Notenbeispiele und Abbildungen enthalten) ist
dem Musiktheater gewidmet; vier Aufsitze beschiftigen sich mit Pierre Boulez (u.a. ROBERT
PIENCIKOWSKI zu bisher unbekannten Skizzen zu Le marteau sans maitre, S. 1-12), zwei weitere mit
Elliott Carter, einer mit Brian Ferneyhough; PASCAL DECROUPET (De !'analyse génétique a la re-
composition. Esquisse d’une méthodologie d'analyse pour musiques sur support, S. 61-86) geht auf
Beispiele von Boulez, Stockhausen (Gesang der Jiinglinge) und Pousseur (Scambi) ein.

Musiktheater heute. Internationales Symposion der Paul Sacher Stiftung Basel 2001, hg. von
HERMANN DANUSER in Zusammenarbeit mit MATTHIAS KASSEL (Verdffentlichungen der Paul

Sacher Stiftung, 9), Mainz etc.: Schott 2003, 445 S.

Anderthalb Jahre nach der Tagung, die in den Rahmen des ,,Europdischen Musikmonats* in
Basel (November 2001) eingebunden war, erschien der schon gedruckte, reich illustrierte Band, ein
Meisterstiick der Drucker- und Buchbinderkunst, wie man es (zumal bei wissenschaftlichen Publika-

tionen) heute leider kaum noch findet.

Der Band gliedert sich in drei etwa gleichgewichtige Teile: ,,Text-Dramaturgie® (4 Beitrige),
,.Musik-Dramaturgie* (5 Beitrage), ,,Bild-Dramaturgic* (4 Beitrige), mit einem Vorspiel (,,Zeitdiag-
nosen*, 2 Beitrige) und einem Epilog (,,Musiktheater im Dialog®, ein ,,Werkgesprich* und eine Po-
diumsdiskussion). In seiner Einleitung (S. 11-29) 143t HERMANN DANUSER die Beitrdge Revue pas-

sieren.
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Die erste der »Zeitdiagnosen®
stk in unserer Zeit, S. 33-46), dessen
tisch-Niveau haben. Im folgenden ver:
und stellt einige, meist neuere Werke
Anti-Anti-Oper, S. 47-60) unterschei
Nachkriegszeit bis in die sechziger
wtraditionellen musikalischen Hand]

; termu-
liefert der Komponist RUDOLF KELTERBORN ({‘d’f“s’ﬁff’regtmn-
Bemerkungen zum Regietheater (S. 34-37) lei crte (s. 37-40)
gleicht er Stoffquellen der Oper um 1950 und hetl_ Anti-Oper =
als exemplarisch heraus, — WULF KONOLD (Oper onisten der
det drei Phasen der neneren Operngeschichte: Komg bzw. zum
Jahre bekannten sich zur sogenannten .‘Literat\{rope; Jer ‘Darm-

ungstheater (S. 48; dem »Strenggliubigen punsmubis Ende der
stidterei’, S. 49, war das Musiktheater grundsétzlich suspekt); von der Mxtte“der 60er T einsamer
70er Jahre dominierten sehy heterogene Erscheinungsformen der »Anti-Oper*, df{eré g52) speziell
Nenner in der »Distanzierung von der traditionellen Opernform und OpfzmSPmd}e . usi’ktheatra-
von (linearer) Narrativitit liegt. Die »Anti-Anti-Oper* der Gegenwart sei durch’ emgﬂ ’)’(mcrimenteller
lischen Stilpluralismus* (8. 59), das Nebeneinander narrativer ‘Literaturopern’ und exp
Werke im Gefolge Zimmermanns oder Kagels, gekennzeichnet. ) iktheater, S. 63-83)
ALBERT GIER (Sprachskepsis und Sprachverlust im zeitgendssischen Musi ’ alle,m fiir eine
bietet Beispiele fiir Sprachlosigkeit (z.B. sozial Unterprivilegierter, S. 61-67) und “’jo S. 71) bedingte
durch die Sprachkrise der Modeme (die als , Krise der Denotation* beschrieben Wi };en.’ Theater (im
Sprachskepsis (8. 73-82), Sprachskeptisches Musiktheater steht dem ‘postdramatisc eblich “post-
Sinne H.TH. LEHMANNSs) nahe, wobei allerdings darauf verwiesen wird, daf gewisse ai ngen Anfangen
dramatische’ Ziige dem Libretto als paradigmatisch dominierter Dramenfom{ Selli/l Sesik und Theater
eigen seien (S. 68-73). Gemeinsam scheint den angefiihrten Beispielen, ,,(%aﬁ s:ch' hunha figkeit, den
an den Unzulénglichkeiten der Sprache abarbeiten, um das Wort von sciner Zeiche
Text zur Musik zu erlgsen (S.73).

extdramatur-
SIEGFRIED MAUSER (Von groBen Erzihlungen und aphor.-iftisch.en Tendeg?"-nT :lcytgche Kri-
&gische Strategien im aktuellen Musiktheater, S. 85-95) charaktcr}s:cn cm{eltcn{l Ille ap% sitionen’™ (S-
se’ des Musiktheaters als »gattungsspezifischen Konflikt divergler'ender astheElSC C(;’ rituellen oder
86) zwischen »handlungsorientierten Darstellungsmodi* (sog: ‘Literaturoper ). unv;;tive Musik sei
bildhaften Konzeptionen*, Das lange Zeit gliltige Vorurteil, ,,mteressa‘x‘ltc und mnoerdings in Frage
per se nur im Kontext nicht handlungsorientierten Theaters zu finden s \'Ncrde n;;arco Polo (1996;
gestellt (S. 86£.). Als Beispiele werden vorgestellt: Tan Dun (Text: Paul anﬁﬂ:l‘S), 89); Chaya Czer-
»ein diskutierenswerter Versuch eines interkulturellen Musiktheaterkonzeptes' ’}gilent’ The Mother
nowin, Pnima... ins Innere (2000; ,radikal textlose Konzep}iorl_“, S-_?O)Q H'fmnill uﬁbeils’chneidcnden
of Black-Winged Dreams (Text: Paul Goodman, 1996; ,die sm}} hauﬁg simu. ta‘r‘l S, 91); Mauricio
Textteile umkreisen wdie Darstellung einer multiplen .Perséinhchkelts.spalmng ’tm" o » S. 93).
Sotelo, De amore (Text: Peter Mussbach, 1999; , komplizierte, collaseartlge D“_‘m; tSrS bei Luciano
JUORGEN MAEHDER, Zitat, Collage, Palimpsest, Zur Textbasis des Musikt 'eaTechm'keﬂ ciner
Berio und Sylvano Bussotti, S. 97-133: seit Mitte der 50er Jahre: erprobe Bc'nlos sertriimmert, um
»Textvertonung, die die Textgrundlage bis auf die Ebene des Phonetlschen Mate‘x"lzis 100); seine Bih-
Beziehungen auf der Ebene der phonetischen Mikrostruktur s1c}{tbar zu machen . “iner Zumin-
nenwerke seit den 70er Jahren seien zu verstehen als ,,interpretlcrende' Kommg{ll;li'rd auf ,die Deter-
dest in der Imagination bereits existierenden Theaterwelt* (S. 105). Bei Bussotti en; der Kunstgriff
mination musikalischer Verlgufe durch graphische Faktoren® (S. 112) h‘ggewsl:isn“ . 110), wird an
(...) als Spielleiter und Dichter gleichsam ordnend auf der Biihne anwesen Z; it den 80er Jalren eig-
Lorenzaccio (1972, S. 110) und Le Racine (1980, S. 115-12'0) aufgev.vlescfl- hel Vorlagen® (S. 115).
ne Bussottis Biihnenwerken »eine groBere Nihe zu praem?tentcn !neran'sc Cgb Ii. Asucena e delie
Am Ende steht die Analyse der »Verdi-Collage* Furioso di Amneris, Ulrica, Eboli,
treghe (1994, S. 123-133). § ic Drama, S.
Sreg I(XNDREW PORTER)(,, CNN Opera*. Contemporary Hxstory. as {he Mgtter 0{1 glgl;‘ hf dams /
135-144) stellt (ausschlieBlich amerikanische) Beispiele ze}tgeschlchtllche'r Stpcr;l11 Wallace, Harvey
Alice Goodman, Nixon in China, 1987; The Death of Klinghoffer, 1991; sikalischen Strukturen.
Milk, 1995), verzichtet aber auf eingehendere Analysen der textlichen oder ml;\sI xt? by Elliott Carter
~ANNE C. SHREFFLER (Instrumental Dramaturgy as Humane Comedy.1 \9?‘(/)1;3{') eebgnrcncn Komponis-
and Paul Griffiths, S. 147-171) analysiert die erste Oper (1997/98) des 1 ternal monologacs-, das Li-
ten: ,a traditional sung play consisting entirely of conversations and 1;1562r)naDie Situation der sechs
bretto sei ,,an entirely fictional comedy of manners* (S. 147, “"gl- 5. 1. Sie werden mit musikali-
unter Amnesie leidenden Figuren ist »desperate but not serious Py (33 ghnlich wie in Cosi fan
schen Mitteln charakterisiert (S. 159; zur musikalischen Ironie'S. 160-1d' ),Fi der Sangerin Rose
tutte (8. 165). DaB What Next? auch eine Metaoper ist, zeigt vor allcm' 1;1 g‘ilsron Birtwivle’s The
(s. 166-170). ~ MICHAEL TAYLOR (Narrative and Musical Structures in Harri
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Mask of Orpheus and Yan Tan Tethera, S. 173-193) zeigt anhand von Skizzenmaterial aus der
Sammlung der Paul Sacher Stiftung ,.that in Orpheus Birtwistle composed the vocal lines onto the
pre-compositionally derived structure, whereas in the latter works the first sketches seem to be of the
vocal parts*: ,,The difference would seem to reside in the greater trust placed in intuition over the use
of elaborate pre-compositional schemes as a way of broaching the act of composition. (S. 183)*

DORTE SCHMIDT (Theater der Wahrnehmbarkeit. Musikalische Dramaturgie, Szene und Text
in Helmut Lachenmanns Das Madchen mit den Schwefelhdlzern, S. 195-212) untersucht (ebenfalls
aufgrund von Material in der Paul Sacher Stiftung), ,,wie der Komponist auf der Ebene des Textes
jene ‘Anatomie des Klingenden’ erforscht hat, die fiir seine musikdramatische Idee so zentral ist* (S.
198): ,,Die einzelnen Phoneme werden hervorgehoben, als klangliches Material etabliert und als Glie-
derungskriterium fiir eine gleichsam polyphone Schichtung der Texte verwendet® (S. 201); einer
,zweiten Stofrichtung® entspricht ,die Verwandlung des Textes in ein Organogramm der im Laufe
der Erzihlung erreichten Zustdnde* (S. 203). Erst danach wird die ,,Klanglandschaft iiber das bereits
in den sechziger Jahren entwickelte Prinzip der Zeit- und Tonhhennetze* konstituiert (S. 207). Fir
die szenische Dimension ist die ,,Verlagerung des musiktheatralischen Interesses von der (dramati-
schen wie mythischen) Handlung auf einen Wahrnehmungsraum* kennzeichnend (S. 212).

ULRICH MOSCH (dutonome Musikdramaturgie. Uber Wolfgang Rihms Séraphin-Projekt, S.
213-234) fragt, ,,was in Bezug auf Séraphin eigentlich ‘Theater’ heifit“ (S. 214; zu den zwdIf Kompo-
sitionen des Séraphin-Komplexes 1991-2001 vgl. die Ubersicht, S. 215). ,,In diesem Theater, das sich
auf einer imagindren Biihne abspielt, auf der Sichtbares und Hérbares ‘handeln’, treten auf: der sicht-
bare, aber stumme, laut-lose Kdrper (die Szene) und umgekehrt: der unsichtbare, aber horbare Kérper
(Instrumente, Stimmen)* (S. 222). ,,Die Bild- und Bewegungserfindung wird durch die Partitur in
Gang gesetzt, nicht aber gesteuert* (S. 225), der Regisseur wird damit zum Mitautor des Werkes. Im
folgenden werden die beiden bisherigen Realisierungen von Séraphin. Versuch eines Theaters, In-
strumente/Stimmen/... verglichen (Frankfurt 1994, mit einer Videoarbeit von Klaus von Bruch; Stutt-
gart 1996, Regie Peter Mussbach). Der Beitrag schliefit mit grundsitzlichen Bemerkungen zum
Raum im Musiktheater der Gegenwart (S. 231-234).

MARTIN ZENCK (Antonin Artaud — Pierre Boulez ~ Wolfgang Rihm. Zur Re- und Transrituali-
tit im europdischen Musiktheater, S. 235-261) stellt zundchst ,Boulez’ rituell-musiktheatrale Projek-
te nach Artaud* (S. 237), spezicll die Skizzen zum Projekt Marges (1961-1964) vor, das , die Thea-
terpoetik Artauds unmittelbar reflektieren sollte” (S. 240); dabei zeige sich ,,eine extreme Spannung
von kiihlem Kalkiil und orgiastischer Initiation (S. 251). Auch Derridas Artaud-Rezeption habe ihre
Spuren hinterlassen (vgl. S. 253-257). Ein kiirzerer Abschnitt tiber ,,Rihms Artaud-Trilogie* (Tutugu-
ri, Die Eroberung von Mexico, Séraphin, S. 257-261) betont, daf} ,,Rihm durch die Musik ein Theater
der Verkdrperung und des ‘Korper-Seins’ an[strebt], welches das Theater im Sinne Artauds schlief3-
lich von jedem Text befreit. Es werden eben nicht mehr Texte, sonden Gefithlszustinde und Attitii-
den verkdrpert® (S. 259).

Auf den Beitrag der Regisseurin BARBARA BEYER (,, Der Gesang ist nicht zu Ende, aber er
ist ein anderer geworden ", Was wollen wir von der Oper? Was macht sie mit uns?, S. 265-281) niher
einzugehen, erlibrigt sich, da sie sich durch ihre undefinierte und unhinterfragte Verwendung von
Begriffen wie ,,Wirklichkeit“, ,,das Authentische® (S. 268) oder ,,Kunst“ (die ,,man* — d.h. wohl sie —
nicht ,;machen® will, S. 269) auflerhalb des theateristhetischen und erkenntnistheoretischen Diskurses
der Gegenwart stellt. (Offenbar weiB sie auch, was ,die existentiellen Bedingungen des menschlichen
Seins* [S. 276] sind. Papst Johannes Paul II. wire sicher sehr interessiert, das zu erfahren.)

ERIKA FISCHER-LICHTE (Die Oper als ,, Prototyp des Theatralischen", Zur Reflexion des Auf-
Sfiihrungsbegriffs in John Cages Europeras 1 & 2, S. 283-308) stellt das ,,Prinzip der Zusammenhang-
losigkeit zwischen allen verwendeten Elementen” (S. 284; Szene, Kostlime, Beleuchtung, Gesang,
Orchesterbegleitung, Aktionen der Darsteller wurden jeweils fiir sich, meist nach ,,computergesteuer-
ten Zufallsprogrammen® festgelegt, vgl. S. 283-288) als konstitutiv fiir Europeras heraus und versteht
sie als ,,Selbstreflexion der Oper** (S. 290), bzw. als ,,Reflexion auf den Auffithrungscharakter der
Oper* (S. 291). Damit wird der traditionelle Werkbegriff problematisch: ,Die Oper, die nur als Auf-
fithrung Existenz hat, kann (...) nicht als ein Werk bezeichnet werden. Sie stellt vielmehr ein Ereignis
dar. Wo aber kein Werk ist, da kann auch nicht von Werktreue die Rede sein® (S. 308).

Die beiden letzten Beitrige behandeln Tanztheater bzw. Filmmusik: GABRIELE
BRANDSTETTER (Figur und Placement, Korperdramaturgie im zeitgendssischen Tanztheater — am
Beispiel von Merce Cunningham und Meg Stuart, S. 309-326) zeigt an Merce Cunninghams Choreo-
graphie Walkaround Time (1968) und Meg Stuarts No Longer Readymade (1993), wie ,,Vor-Bilder*
von Marcel Duchamp ,,zu Mustern von De-Figuration und Dis-Placement im zeitgendssischen Tanz*
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. des Tons im
(dkustische Epiphanien im Kino. Ddﬁn A:fgf}ftemden;f{z‘;
en, gezeigt am Film Suna no onna, S. .327-:.%74) geht VO?k [gibt], die es d.er
aus, daB es ,nach mehy a1 hundert Jahren (.) schwerlich eine Filmmus
lohnt [sic], sich ihr Z0 widmen* (S,

(Klaus

! FELI S. 3

de. Der Komponist jm Gesprich mt.‘t\hNT ]OI;c}iIn{;Edhehnqde? e
&uflert sich Huber 4. ZUr Zusammenarbeit it dem Librettisten Mic :;en linearen mit elg:ndem
ersten Entwurf« geschaffen hatte, , der einen narrativen CharakEer l'ﬁi.ﬂe, ina ddiﬁv-lincares,fr Jgmer
Szenen und Bilder, Von dieser Konzeption bin ich weit abgeriickt*: ,Ke inge punktuell, -+ M-
ein aus einem Kery heraus wirkendes Prinzip solite die eméihler.lsche{! Vsorgsl £). - Zum Th;I;lLvAm
tarisch gestalten« (S. 380), und 2um Problem der Textverstindlichkeit (S. UZICKA p
siktheater — eine Institution in dey Krise? diskutie
CAMBRELING, JOHN Dew 5 un
STENZL und Jorg w Medien). Sympathisch
genwirtigen Musiktheaters (z.B. Regietheater, Bedeutung der neuen
tig JOHN DEws Plaid, ir di

einen

Mitteilungen der Pay] Sacher Stiftup

g 17 (2003), 57 . - DW%}:
Keiner der ﬁ'mfForschungsbeitréige des Hefles (S. 17-47) zu smw‘:z]?écr Grundlagep?enc
zeigt, daf der Komponist seine Poétique musicale en forme de six 1990"73 23], Elliott Carter, A
bisher unbekannten hslichen Plans yop Pierre Souvtchinsky verfalite, S. 1 E}ntér den ,neven
Boulez, George Rochberg und Gérard Grisay behandelt das Musiktheater.
lungen 2003« (S. $5-10) ist

hinzu kome?
N ahnen,
St vor allem der Nachla} von Edgar Varése zu erwi
,,Sannnlungserg?a'nzungen“ (S. 11-16).

Das letzte

usik”
hter der
»Berthold Brechy« (erstmals gesichtet im Katalog ,, Gehorsame Toc

. Prinz-
. Miinchen:
Das Libretso. Dichter ynq Dichtung dey Oper, hg. von CECILE PRINZBACH,

de Anlichkel
o . jeren

bach. Ideen fiir Kultur 2003, S. 91; das beigegebene Photo 148t eine frappier

mit Bertolt Brecht erkennen),

Und einer der Beitréiger deg Salzbur
»Bei der Deutung von Otellog Charakter

ondern dag BewuBtsein, ein
Stille Wasser sing tief..,

hrieb:
15ff) s¢

ger Symposions 2001 (vgl. Oben"s' cht im Vo
steht fiir die Literaten nicht die Eifers

‘Moor’ zu sein «
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